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“Magister Guido, marmolarius sancti Martini de Luca”: così viene definito 
Guidetto nel documento di commissione del 1211 per il Santo Stefano a Prato. 
“Marmolarius”: uno scultore, quindi, a cui si riferiva la responsabilità della 
decorazione di parte della facciata del San Martino di Lucca, come dimostra 
l’iscrizione del 1204 in cui viene celebrata la mano capace di realizzare sculture 
“tam pulcras”1, e uno scultore che, come normale per l’epoca in questione, 
affronta l’impresa di Prato assumendosi l’onere di portare a compimento l’edificio 
“in murando in dicto opere et in intalliando lapides sive marmor”, conducendo 
cioè al contempo lavori edificativi e decorativi, e “cum illis magistri sive 
discipulis quos in illo opere operare placuerit pro conpetenti pretio, sicut melius ei 
videbitur expedire”2, vale a dire contornandosi di tutti i collaboratori necessari per 
affrontare l’impegno. 
Questo modus operandi può naturalmente essere esteso a tutte le imprese 
di un certo rilievo che coinvolgono la bottega di Guidetto, in primis la 
realizzazione dei tre ordini di loggette del San Martino, e tale considerazione 
racchiude in sé il principale problema che è inevitabile trovarsi ad affrontare nel 
prendere in esame l’intera produzione della maestranza: la difficoltà – traducibile 
per certi versi in una sorta di inopportunità - di stabilire i confini esatti degli 
                                                
1 “MILL(esimo) CC / IIII / CONDI / DIT ELE / CTI T(am) PUL / CRA(s) DE(x)T(ra) / 
GUIDECT(i)”. 
2 Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4. 
 4 
interventi dei diversi artefici, sulla “superficie” dell’intero contesto ed anche, date 
modalità di intervento che prevedevano diverse fasi esecutive, a terra e dopo la 
posa in opera, sulla “profondità” del singolo pezzo, unita alla prudenza con la 
quale si possono – ed allo stesso tempo si devono – riferire o meno alla bottega i 
contesti che si vanno ad esaminare. 
Per uno studio di questo tipo, quindi, dopo una necessaria rimeditazione 
della letteratura critica esistente3 e dopo aver esaminato nuovamente le poche 
testimonianze documentarie4 è sembrato opportuno riflettere sulle caratteristiche  - 
tecniche, formali, iconografiche - che contraddistinguono la produzione della 
bottega, proponendo una traccia di scansione cronologica che, in assenza di 
agganci certi, tenesse conto dell’evoluzione delle caratteristiche stesse; mettendo a 
fuoco, quando possibile, raggruppamenti di opere con elementi tali da lasciar 
ipotizzare la presenza di un artefice individuabile; indagando le origini della 
cultura figurativa che con Guidetto irrompe sulla scena artistica della Toscana 
nord-occidentale e le modalità di questo inserimento. 
In questo modo sono state rielaborate, tentando di mantenere un’ampia 
visione d’insieme, le riflessioni scaturite dall’analisi dei singoli contesti, ciascuno 
dei quali ha presentato però problemi specifici, che si è deciso di analizzare con lo 
strumento della schedatura: una descrizione accurata, tale da consentire di mettere 
in evidenza scelte iconografiche e modalità esecutive significative nel loro 
avvicinarsi o discostarsi dalla norma; il riepilogo della letteratura critica relativa, 
esaminando in questa sede gli studi che, pur non abbracciando in generale la 
“questione Guidetto”, hanno fornito indicazioni importanti sui singoli complessi; 
                                                
3 Tanto più significativa e interessante in un caso come quello di Guidetto, data l’annosa e per 
alcuni versi ancora irrisolta “questione dei Guidi”, vale a dire il processo di enucleazione di 
distinte personalità tra le numerose attestazioni di artefici di nome “Guido” in documenti ed 
iscrizioni dalla seconda metà del XII secolo fino agli anni centrali del XIII. Processo che pare 
ormai compiuto, accogliendo la lezione di Mario Salmi (La questione dei Guidi, in "L'Arte", 1914, 
pp. 81-90) per un nodo cruciale quale quello della distinzione tra Guidetto e il più giovane Guido 
Bigarelli, ancora in fieri per altre testimonianze più antiche, quale quelle relative all’iscrizione di 
Santa Maria Corteorlandini del 1188 e ad alcune attestazioni collocabili in area pisana nella 
seconda metà del XII secolo (vedi pp. 43 e sgg.). 
4 Con risultati anche inaspettati, quali la nuova lettura del documento del 1209 (Archivio 
Arcivescovile di Lucca, Capitolare, pergamena F. 2) in cui un compare fra i testimoni un Guido 
maestro di pietre “quondam Aaron”, e non quindi “quondam Aaroti” come precedentemente letto 
(vedi pp. 36 e sgg.). 
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infine un tentativo ragionato di collocazione cronologica dell’opera, in 
considerazione delle caratteristiche formali ed iconografiche, di eventuali dati 
storici o documentari di appoggio, di confronti con il resto del corpus, a partire 
dal necessario termine di paragone della facciata del San Martino. 
È bene sottolineare che la stesura di un elenco e il mezzo della schedatura 
sono strumenti necessari ed inevitabili che però hanno il difetto di rendere 
apparentemente cristallizzate partizioni dotate di un margine di incertezza ed 
indefinibilità piuttosto ampio, tanto più nel caso di una bottega medievale: si è 
così deciso, ad esempio, di schedare l’intera facciata del San Martino, almeno per 
quanto riguarda gli ordini a loggette, pur specificando di abbracciare l’ipotesi che 
Guidetto non intervenga più direttamente nel secondo ordine e forse neppure più 
sovrintenda all’impresa nel terzo, e la scelta è stata motivata dalla generale 
unitarietà del contesto e dalla necessità di creare un termine di confronto per le 
altre opere del corpus. Non essendo ad esempio presente tale unitarietà in un caso 
quale quello della facciata del San Cristoforo – o anche nei contesti per molti versi 
sovrapponibili dei Santi Giovanni e Reparata e del portale di San Giusto, 
accomunati dalla circostanza di un intervento della bottega su una situazione 
precedente già ampiamente definita - , nella scheda relativa la descrizione si è 
limitata alle parti ritenute guidettesche con accenni funzionali al resto, soprattutto 
per quello che riguarda la porzione della prima cornice marcapiano in cui è 
evidente uno stacco formale e iconografico rispetto ai rilievi direttamente 
dipendenti dal San Martino. Così come - spostandosi verso il confine cronologico 
opposto, cioè quello che separa l’attività della bottega di Guidetto dall’attività 
delle generazioni lombarde successive - si è altresì deciso di escludere dalla 
schedatura le loggette della facciata di Santa Maria Forisportam, ritenute 
dipendenti proprio, ed esclusivamente, dai piani alti del duomo e dalle sculture del 
sottoportico, ed in quel contesto sono stati esclusivamente schedati alcuni dei 
leoni collocati sulla sommità della facciata stessa, ritenuti appartenenti ad una fase 
precedente, prossima all’attività di Guidetto.  
 
In totale sono stati schedati 17 contesti, con diversi livelli di complessità: 
dalle facciate del Duomo e di San Michele in Foro a Lucca, ai casi di arredo 
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interno – integro o frammentario – di Brancoli, Diecimo e Santa Maria a Monte, 
agli interventi su facciate già più o meno parzialmente definite nel loro apparato 
decorativo – intervento che può prevedere il semplice inserimento di un 
architrave, come nella chiesa lucchese di San Tommaso, oppure una decorazione 
più complessa dell’intero portale, come nel Sant’Andrea o, sovrapponendosi a 
quanto già realizzato, nel San Giusto e nei Santi Giovanni e Reparata, oppure 
ancora il ripensamento della decorazione dell’intera facciata, come nel caso del 
San Cristoforo -, agli interventi al sistema di sostegno interno della chiesa – a 
Prato, nel Battistero di Pisa, ancora nei Santi Giovanni e Reparata – e infine ad 
alcuni frammenti scultorei ormai scollegati dal contesto di origine come nel caso 
di Villa Basilica ed anche dei leoni della facciata di Santa Maria Forisportam. 
E’ evidente che avanzare ipotesi su un numero così vasto e variegato di 
opere in assenza pressoché totale di sicuri agganci cronologici richiede 
un’elevatissima dose di prudenza e la consapevolezza che quasi nessun risultato 
raggiunto può assumere carattere di verità acquisita. Valga allora come epigrafe 
metodologica dell’intero studio quanto scritto da Gigetta Dalli Regoli, non a caso 
all’interno di un dibattito che ha avuto come protagoniste proprio le botteghe degli 
scultori lombardi operanti in questa area geografica, se pure per quanto riguarda le 
generazioni successive a quella di Guidetto: “Personalmente non credo ai misteri 
insondabili delle opere d’arte, così come non credo ai poteri rabdomantici dello 
storico dell’arte: penso che il lavoro di ricerca, difficile e faticoso, debba svolgersi 
per difendere non convinzioni già acquisite, ma per offrire contributi che 
sollecitino la discussione e lo scambio. Solo dal confronto si può sperare che 
scaturiscano risultati soddisfacenti che in generale sarebbe prudente e opportuno 
non considerare definitivi” 5.  
                                                
5 G. Dalli Regoli, Pulpiti medievali toscani: una discussione; I Guidi: una storia infinita, in “Arte 





Fuor d’ogni giusta e ragionevole proporzione: 







Nonostante la presenza della firma di Guidetto sulla facciata del San 
Martino6 - per la quale, in un certo senso, l’inizio della storia critica dell’artista 
coincide con la prima lettura che di essa è stata fatta e quindi con il momento 
stesso dell’esecuzione dell’opera - un vero e proprio esame delle problematiche 
connesse alla produzione dello scultore inizia solo con l’Ottocento, parallelamente 
al generale sviluppo della letteratura cosiddetta “erudita” a Lucca come nelle altre 
città italiane.7 
Nei secoli precedenti Guidetto era entrato nelle trattazioni riguardanti la 
città solo incidentalmente, come autore manifesto del frontespizio del Duomo, e 
                                                
6 “MILL(esimo) CC / IIII / CONDI / DIT ELE / CTI T(am) PUL / CRA(s) DE(x)T(ra) / 
GUIDECT(i)”.  
L’iscrizione ha presentato alcuni problemi interpretativi, ormai risolti con l’accettazione quasi 
universale dell’integrazione di pulcras con il sostantivo columnas – proposta dallo Schmarsow (S. 
Martin von Lucca und die Anfänge der Toskanischen Skulptur in Mittelalter, Breslau 1890) in 
sostituzione di un precedente aedes - ma non sono mancati anche errori di lettura: il Baroni, ad 
esempio, nel copiare l’iscrizione in modo fotografico, con tanto di disegno del cartiglio, legge 
dente invece che dextra (Raccolta universale delle iscrizioni sepolcrali armi ed altri monumenti sì 
antichi che moderni esistenti nelle chiese e in altri luoghi della città di Lucca fino al presente 
anno 1760 fatta da me Bartolomeo Baroni, Ms. 1014 della B.S.L., vol. I, c. 3r). 
7 Per il solito motivo, vale a dire per la stretta connessione che la presenza della firma crea tra 
l’artista e il frontespizio del duomo, la storia critica di Guidetto coincide per molto tempo con la 
storia critica della sua impresa principale e, salvo poche eccezioni, i contributi relativi alla facciata 
del San Martino costituiranno l’oggetto principale della prima parte di questo capitolo. È sembrato 
inoltre opportuno, per scelta metodologica ma anche per favorire una maggiore organicità del 
discorso, rimandare alle schede dei singoli contesti per la storia critica specifica e occuparsi qui 
soltanto degli interventi che caratterizzano il modo di affrontare la questione Guidetto in generale 
piuttosto che le sfumature – perché di questo spesso si tratta - sulle singole attribuzioni. 
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sempre ricalcando, anche in modo esplicito, il giudizio espresso dal Vasari, nella 
vita di Arnolfo, sulla supposta opera di Marchionne alla Pieve Vecchia di Arezzo: 
“Vi fece ancora animali di diverse sorti, che reggono i pesi, col mezzo della 
schiena, di queste colonne, e tutte con le più strane e stravaganti invenzione che si 
possono immaginare, e non pur fuori del buon ordine antico, ma quasi fuor d’ogni 
giusta e ragionevole proporzione.”8  
Nella letteratura lucchese di questi secoli tutta la produzione artistica 
precedente il risorgere delle arti viene a stento citata, il più delle volte con 
disinvolte inesattezze: è il caso, esemplare, delle cinquecentesche Memorie 
Antiche della città di Lucca di Gioseppe Civitali9, nella versione riveduta ad un 
secolo di distanza da Daniello de’ Nobili10, ove ci si interessa esclusivamente 
delle origini delle chiese cittadine, indagate talvolta anche con acume, per poi 
concentrarsi sulle fasi più recenti. Le opere collocate tra questi due estremi non 
vengono neppure citate, con l’eccezione dei casi in cui sia presente una sorta di 
merito aggiunto, perlopiù legato alla storia cittadina o al sentimento religioso, 
come emerge dall’ampia trattazione riservata al Volto Santo11. Nessun accenno 
alla facciata del Duomo né tanto meno a Guidetto: addirittura, nel caso della 
chiesa di San Michele in Foro, tutta la “facciata davanti” viene riferita ad un 
presunto intervento di Anselmo da Baggio del 1070. 12 
 
Un ragionamento analogo può essere condotto anche sulle prime Guide 
cittadine, sia che si tratti, almeno nelle intenzioni, di Guide vere e proprie, come 
                                                
8 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori e architettori, nelle redazioni del 1550 e 
1568, (testo a cura di Rosanna Bettarini, commento secolare a cura di Paola Barocchi), II, Firenze 
1967, pp. 48-49.  
Il giudizio sulla facciata fu in alcuni periodi tanto negativo da proporne addirittura il rifacimento 
integrale: Enrico Ridolfi (L’arte in Lucca studiata nella sua Cattedrale, Lucca 1882, p. 372) 
racconta di quando, nei primi decenni del XVII secolo, l’operaio Matteo Bernardini chiese a 
Muzio Oddi - ingegnere della Repubblica lucchese dal 1625 al 1636 - di pensare a qualche forma 
di abbellimento della Cattedrale e l’Oddi presentò un progetto di sostituzione completa del 
prospetto di Guidetto, messo fortunatamente da parte a causa dell’ingente esborso che richiedeva. 
9 Ms. 3163 della Biblioteca di Stato di Lucca. 
10 Cronaca di Lucca scritta da Giuseppe Civitali e riordinata da Daniello de' Nobili dall'origine di 
essa città sino al 1572, Mss. 128-132 della B.S.L. 
11 C. 60r e sgg. 
12 C. 72r. 
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nel caso del lavoro di Vincenzo Marchiò13, sia che l’attenzione sia concentrata 
sugli aspetti religiosi, come accade nelle guide scritte con l’intento di fornire al 
fedele un elenco ragionato delle festività dell’anno liturgico, corredato di notizie 
storiche e artistiche relative ai vari luoghi di culto della zona14: in entrambi i casi 
il visitatore viene guidato prevalentemente alla scoperta dell’arredo interno delle 
chiese, riservando solo pochi e spesso inesatti accenni alle origini degli edifici. 
 
Con l’Ottocento il panorama critico si fa più complesso e articolato: si 
iniziano a leggere sistematicamente e con inedito approccio scientifico i 
numerosissimi documenti presenti negli archivi cittadini e, se pure questo immane 
lavoro di edizione non contribuisce in modo diretto a far luce sull’attività di 
Guidetto15, certo è allo stesso tempo sintomo e motivazione – non la sola, ma 
forse una delle più importanti - di un clima diverso e di un diverso atteggiamento 
nei confronti delle opere cittadine.  
La pubblicazione dei documenti avviene all’interno di una neonata collana 
di studi lucchesi17 che vede tra i suoi maggiori collaboratori Tommaso Trenta, 
figura di spicco della vita culturale cittadina dei primi decenni del secolo e autore 
di una Guida della città18 ripresa, a distanza di anni e in due occasioni, anche dal 
marchese Antonio Mazzarosa19. Nella Guida il Trenta non si dilunga sulla facciata 
del Duomo, citando semplicemente la data e l’autore, mentre un ragionamento 
                                                
13 V. Marchiò, Il forestiere informato delle cose di Lucca, Lucca 1721. 
14 Capostipite di questo interessante filone è l’Historia delle miracolose imagini e delle reliquie 
de’Santi i corpi dei quali sono nella città di Lucca, di Cesare Franciotti (Lucca 1613). Grande 
diffusione ha avuto anche la Guida sacra alle Chiese di Lucca per tutti gli anni del Signore  del 
Grammatica (Lucca 1725 e 1741), che è stata poi integrata e riedita dal Mansi nel 1753 (con il 
titolo Diario sacro antico e moderno delle Chiese di Lucca) e dal Barsocchini nel 1836. La 
tradizione delle Guide sacre arriva al Novecento con la Lucca sacra di Giovanni Barsotti (Lucca 
1923). 
15 Si tratta infatti di documenti altomedievali (D. Bertini, Memorie e documenti per servire 
all’istoria del Ducato di Lucca, Tomo IV, Lucca 1818-1836 e D. Barsocchini, Tomo V, Lucca 
1841-1857).  
 
17 Memorie e documenti per servire all’istoria del Ducato di Lucca, Lucca 1813-. 
18 T. Trenta, Guida del forestiere per la città e il contado di Lucca, Lucca 1820. Enrico Ridolfi 
(L’arte in lucca cit., p. 426) sostiene che l’opera del Trenta sia fortemente debitrice delle 
indicazioni del Cordero di San Quintino, che a Lucca trovava ospitalità proprio nella casa 
dell’anziano patrizio. 
19 A Mazzarosa,  Guida del forestiere per la città e il contado di Lucca, Lucca 1829, e Id., Guida 
di Lucca e dei luoghi più importanti del Ducato, lucca 1843. 
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critico più articolato è sviluppato nelle Dissertazioni20 pubblicate, appunto, 
all’interno delle Memorie e Documenti: il giudizio sulla facciata del duomo e su 
quella di San Michele in Foro - assegnata anche quest’ultima a Guidetto - è 
profondamente negativo, sulla scorta di quanto verrà affermato negli studi del 
Cordero di San Quintino21. Per entrambe si parla di limpidi esempi di architettura 
gotica  “guastate del tutto per la copia degli ornamenti strani (…) tre file di 
mostruose colonnette raddoppiate e quadruplicate a cento diverse fogge e 
figure”22. Giudizio che nella Dissertazione sulla scultura diventa ancora più 
esplicito: “Sì  fatte sculture mostrano lo stato infelicissimo dell’arte, di cui ne dà 
esatta descrizione il Vasari nella vita di Arnolfo, con dire che una tal foggia di 
ornar le facciate era già non pur fuori di buon ordine antico, ma quasi fuor di ogni 
giusta e ragionevole proporzione”23. 
 
Un’attenzione particolare merita invece la Guida Monumentale di 
Giuseppe Matraia24, la cui forma manoscritta non ha certo giovato ad un adeguato 
apprezzamento25. Sorprende infatti l’acume critico del Matraia nell’affrontare i 
nodi irrisolti della storia artistica cittadina: nella maggior parte dei casi, le 
conclusioni a cui lo studioso giunge si discostano dalla realtà ormai appurata 
soltanto per la mancanza di dati acquisiti in anni più recenti, mentre restano valide 
le intuizioni di massima e, soprattutto, il metodo critico utilizzato nell’esame delle 
opere qualora non si trovino riferimenti esterni – oggi parleremmo di fonti 
                                                
20 T. Trenta, Dissertazioni sullo stato dell’Architettura, Pittura e Arti figurative in rilievo in Lucca 
né bassi tempi, in Memorie e Documenti per servire all’istoria del Ducato di Lucca, vol. VIII, 
Lucca 1822. 
21 G. Cordero di San Quintino, Dell’italiana architettura durante la dominazione longobardica, 
Brescia 1829.  
22 T. Trenta, Dissertazione I: Sullo Stato dell’Architettura, in Dissertazione cit., p. 15. 
23 T. Trenta, Dissertazione II: Sullo Stato delle Arti in Rilievo, in Dissertazione cit., p. 46. 
24 G. Matraia, Guida Monumentale della città e diocesi di Lucca fino a tutto il 1860, Mss. 553-557 
della Biblioteca di Stato di Lucca. 
25 A tale proposito, è auspicabile un’edizione completa di questo fondamentale lavoro. Studi degli 
ultimi decenni si sono concentrati, meritoriamente, sul ricco apparato illustrativo dei manoscritti, 
opera dello stesso Matraia: G. Dalli Regoli, G. Matraia: Guida monumentale della città e diocesi 
di Lucca, in “Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Arte dell’Università di Pisa”, 3, 1979, pp. 53-
103; L. Romizi, La documentazione grafica allegata alla guida monumentale della Diocesi di 
Lucca di Giuseppe Matraia, tesi di laurea (rel.: G. Dalli Regoli), Università di Pisa, a.a. 1981-
1982. 
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secondarie -, così riassunto: “Bisogna necessariamente appoggiarsi al monumento 
stesso e con la cognizione dell’arte architettonica, facendo un accurato esame sul 
costume di costruire degl’andati tempi detrarne la storia per i diversi caratteri di 
costruzione e d’ornato che la fabbrica stessa presenta nelle sue parti.”26 
Nel prendere in esame la facciata del Duomo, con la firma e la data 
apposte da Guidetto, il Matraia ipotizza una provenienza orientale dello scultore o 
comunque una sua frequentazione di quei luoghi, magari a seguito di una 
spedizione in Terrasanta, poiché “nell’opera sua si rivela continuatamente il gusto 
moresco o arabo (…) un effetto che nel suo barbarico ha anche del maestoso.”27 È 
evidente che l’inesattezza della deduzione non inficia la percezione corretta di una 
serie di rimandi effettivamente esistenti a culture figurative altre che traspare 
soprattutto dallo schermo lussureggiante della decorazione a tarsia, se pure ad 
oggi si sia appurato che tali richiami, mediati dalla coeva produzione di stoffe, 
siano stati ormai - cioè proprio dalla tarsia guidettesca e in parziale 
contrapposizione con quella fiorentina - quasi completamente metabolizzati in 
senso lombardo.  
Rimane inoltre, nel giudizio del Matraia, la lapidaria ed intelligente 
comprensione di uno dei dati stilistici più significativi della produzione di 
Guidetto, quell’horror vacui per cui l’artista ha ricoperto di decorazioni ogni 
elemento della facciata “purché nulla rimanesse di vuoto.”28 
Lo studioso prende in esame anche le sculture del sottoportico ed, ancora, 
si pronuncia con poche parole che conducono direttamente ai risultati delle 
indagini più recenti: il Matraia sostiene infatti che non si tratta di Guidetto ma di 
uno scultore più giovane perché lo stile appare “molto più castigato del suo”29, ed 
in quel “molto più castigato” sta racchiusa esattamente l’evoluzione  dello stile -
con un’immagine parziale, macroscopica, forse non perfettamente legittima, ma 
efficace - nella scultura lucchese della prima metà del Ducento. 
Lo studioso analizza anche altri contesti in cui è accertata o ipotizzata 
l’attività di Guidetto, primo fra tutti quello, problematico, della facciata di San 
                                                
26 Ibid., ms. 554, c. 113r. 
27 Ibid., ms. 553, c. 43r. 
28 Ibid.,c. 43v. 
29 Ibid., c. 47r. 
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Michele in Foro. Sulla corretta lettura di questo episodio pesano oggi le difficoltà 
nel determinare quello che poteva essere l’aspetto originario, fortemente 
compromesso dai rifacimenti ottocenteschi. Se non possono esistere dubbi sulla 
vicinanza rispetto alla facciata del Duomo, più complessa è la determinazione 
della cronologia e, in diretta conseguenza, dell’effettivo coinvolgimento di 
Guidetto o della bottega da lui dipendente. Il Matraia non ha dubbi in proposito: 
"Per la qual cosa troviamo che, nell'anno 1208 fu dato compimento alla presente 
facciata ed al frontone. Che l'artefice di questa opera, qualora non fosse palesato 
da un certo documento ai libri dell'Opera di San Michele, non si fallerebbe 
giammai assegnandola a quel Guidetto che quattr'anni innanzi faceva quella del 
portico della Metropolitana." Una nota al testo rimanda al Libro de' Contratti 
dell'Opera di S. Michele30: la notizia sarebbe evidentemente di grande interesse: 
purtroppo però, ad oggi, non è stato possibile rintracciare nel manoscritto citato il 
documento a cui lo studioso fa riferimento31. 
Il Matraia riconosce i riferimenti a Guidetto presenti anche nelle facciate 
di due altre chiese cittadine, Santa Maria Forisportam32 e San Giusto33.  
 
La diversa impostazione metodologica introdotta dal Matraia si sviluppa 
nella seconda metà del secolo soprattutto grazie agli studi di Enrico Ridolfi, figlio 
d’arte34 e personaggio di grande spessore nel panorama cittadino.  
Nel 1877 il Ridolfi pubblica una Guida della città35 nella quale già si 
avverte il distacco rispetto alle analoghe imprese di pochi decenni precedenti: si 
                                                
30 Ms. 34 dell’Archivio Arcivescovile di Lucca. 
31 Nonostante questo, la precisione del riferimento e la meticolosità, più volte dimostrata, del 
Matraia, inducono alla tentazione di dar per buona la notizia: ritorneremo sulla questione nella 
scheda relativa. 
32 “La qual facciata benché scevra della ricchezza d’ornati è pure dello stesso stile, e forse anche 
dello stesso artefice” ( Ibid., c. 46v). 
33 “Dunque non si può in alcun modo dubitare che la chiesa di San Giusto non sia stata interamente 
rifatta dopo il milecento, ed anzi verso la fine di quel secolo, perché l’ornato dell’architrave, della 
ghiera dell’arco della porta maggiore e la scultura dei leoni che l’adornano sono indubitabilmente 
opera di quel tempo e in essi si scorge la mano medesima che ha scolpito molti altri fregi che si 
conservano tutt’ora nelle porte delle chiese della città.” ( Ibid., c. 113v). 
34 Suo padre era infatti il pittore Michele, autore anch’egli di numerosi scritti relativi alla storia 
artistica lucchese, che Enrico riunì nel volume Scritti d’arte e d’antichità (Firenze, 1879). 
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parla per la prima volta di un’“Opera del frontespizio” incaricata di sovrintendere 
ai lavori della facciata del Duomo, Guidetto viene indicato non solo come scultore 
ma anche come architetto, riferendogli la progettazione dell’intero organismo, 
portico compreso, e per la prima volta si ipotizza la sua provenienza dalle regioni 
del nord Italia36. Cambia anche il giudizio sul valore estetico delle parti scolpite, 
ora definite come colonne “dal bellissimo intreccio”37. Nella Guida si esamina 
anche la facciata della chiesa di San Michele in Foro, per la quale viene fatto il 
nome di Guidetto, anche se “non è ciò attestato da verun documento, ed è ignoto 
se questo lavoro precedesse o seguisse la facciata della Cattedrale”38. Insistendo 
poi sulla qualifica di architetto che lo studioso attribuisce a Guidetto, si esaminano 
le proporzioni della facciata, che il Ridolfi sostiene senza alcun dubbio essere 
state pensate in funzione di un generale innalzamento del corpo dell’edificio39. 
 
Negli anni che ruotano attorno alla pubblicazione della Guida - anche in 
conseguenza dei numerosi spunti che per mancanza di tempo e risorse la 
relativamente breve opera pensata come supporto al visitatore dell’Esposizione 
non poté approfondire - lo studioso lavora ad una notevole impresa che, nelle 
intenzioni, doveva riepilogare tutte le questioni relative alle chiese medievali della 
città e del contado, corredata da illustrazioni. Nel 1885 però Ridolfi viene 
promosso direttore dei Musei e delle Gallerie fiorentine e il nuovo impegno 
                                                                                                                                 
35 E. Ridolfi, Guida di Lucca, Lucca 1877. La Guida venne pubblicata in occasione della I 
Esposizione provinciale dell’Arte lucchese e verrà riedita, aggiornata, nel 1899. 
36 Ibid., p. 3. 
37 Ibid., p. 10. Del resto sono numerosi i loci dell’opera del Ridolfi in cui si registra questo brusco 
cambiamento di gusto rispetto ai decenni precedenti, anche in riferimento ai numerosi rifacimenti 
operati su chiese medievali. Scrive ad esempio riferendosi alla chiesa di San Giusto: “Essa attende 
con altre poche della città quel beneficio che alla più parte venne impartito, di venir ridonata cioè 
al suo stato primiero e liberata da quegli sgraziati ammodernamenti coi quali il mal gusto dei 
secoli andati si piacque di deturpare tanti egregi monumenti del medioevo. (…) Né solo a quei 
tempi parve molto abbellita, ma ai nostri ancora; leggendosi nel Diario Sacro, altre volte citato, 
che fu poi nobilmente rimodernata nel 1662; né in diverso modo si esprime la Guida del Trenta. 
Lo che dimostra quanto tardivamente, anche dagli uomini culti, si sia appreso a non lodare ma 
biasimare il deturpamento delle fabbriche antiche.” (G. Morolli ( a cura di), Basiliche medioevali 
della città di Lucca: la guida inedita di Enrico Ridolfi (1828 - 1909), Milano 2002, p. 277-278). 
38 Ibid., p. 70. A questa data si era evidentemente già persa la presunta notizia del documento che 
pare aver visto il Matraia (vedi note n° 30 e 31). 
39 Ibid., p. 71. 
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impedisce la sistematizzazione del materiale già approntato e la sua 
pubblicazione40. È difficile stabilire quanto quest’opera rimasta a lungo inedita 
abbia influito sul dibattito relativo a Guidetto, soprattutto in considerazione del 
fatto che, comunque, si è sempre potuto esaminare l’apporto dello studioso alla 
questione riferendosi ai numerosi lavori editi. In ogni caso dalla lettura dell’opera 
non emergono sostanziali novità rispetto a quanto pubblicato, anche in anni 
successivi, almeno per quanto riguarda il Duomo e San Michele in Foro. 
Nell’affrontare invece la situazione di Santa Maria Corteorlandini, il Ridolfi 
prende per la prima volta in esame la questione del “maestro Guido” che compare 
in un’iscrizione murata all’interno della chiesa, responsabile di una riedificazione 
del 118841; lo studioso parla semplicemente di “uno de’ parecchi Guidi lombardi 
che qui operarono, ed il più antico che ci si presenti di essi”42 rimandando al 
lavoro sulla Cattedrale una più articolata ricostruzione della situazione43. 
La monografia sul San Martino possiede in effetti, tra gli altri numerosi 
pregi, il merito di costituire il primo tentativo di addentrarsi nell’intricato 
groviglio dei diversi Guidi presenti in documenti e monumenti toscani dell’epoca: 
il Ridolfi ipotizza a tale proposito che il Guido di Santa Maria Corteorlandini 
possa essere il padre di Guidetto e che proprio a lui si debba l’inizio dell’impresa 
della facciata del San Martino, vale a dire il portico. Venuto poi a mancare e 
avendo nel frattempo gli Operai potuto apprezzare il lavoro del figlio Guidetto, 
che naturalmente affiancava il padre nei lavori, a lui affidarono il proseguimento 
dell’opera; lo scultore si firma così Guidetto proprio per sottolineare l’età più 
                                                
40 I manoscritti verranno lasciati in eredità alla Biblioteca governativa alla morte dello studioso, 
per essere poi pubblicati solo in anni recentissimi: G. Morolli (a cura di), Basiliche medioevali 
della città di Lucca: la guida inedita di Enrico Ridolfi (1828 - 1909), Milano 2002, e P. Bertoncini 
Sabatini (a cura di), Basiliche medioevali della provincia lucchese: la guida inedita di Enrico 
Ridolfi (1828 - 1909), Milano 2003. 
41 “ANNO D(omi)NI M(illesimo) C(entesimo) OCTUAG(esim)O SEPTIMO / SEPULCRU(m) 
TE(m)PLU(m) ET CRUCE(m) CHR(ist)I SARA / CENI CEPERUNT PERFIDI SUB 
SALADINO / MILITE / ANNO P(ro)XIMO SEQUENTI DIE K(a)L(endas) / AGOSTO HEC 
ECCL(esi)A DE NOVO REFU(n) / DARI CEPIT A SOLO QUAE LAUDAT D(ominu)M 
CH(ristum) / BEATE MARIE VITU(m) BL(a)SIU(m) CONCORDIU(m) / CERBONIU(m) ET 
ALEXIUM / GUIDUS MA(g)IS(t)ER EDIFICAVIT O(pus hoc)”. Il Ridolfi in realtà legge 1176 
invece che 1187. 
42 G. Morolli ( a cura di), Basiliche cit., p. 331. 
43 E. Ridolfi, L’arte in Lucca studiata nella sua Cattedrale, Lucca 1882. 
 16 
giovanile e il rapporto di discendenza rispetto al maggiore Guido, e lascia nel 
frontespizio il suo ritratto, nel personaggio che regge il cartiglio con la firma, e 
quello del padre, nella parte destra nella ghiera della terza arcata del portico44. 
Guidetto poi, nel 1211, viene chiamato a lavorare alla Cattedrale di Prato, ma 
secondo Ridolfi la sua attività, proprio in considerazione dell’età giovanile 
ipotizzata per l’epoca del San Martino, continua fino a comprendere la 
realizzazione del pulpito della chiesa di San Bartolomeo in Pantano a Pistoia, 
datato - 1250 - e firmato da un Guido da Como che oggi sappiamo essere Guido 
Bigarelli45. 
 
Un altro studioso che si occupa di Guidetto in questi anni è August 
Schmarsow, che parte dall’analisi del gruppo equestre del San Martino e il 
povero, collocato sulla quarta e quinta mensola della facciata del Duomo46, per 
poi affrontare le problematiche più generali connesse alla realizzazione dell’intero 
frontespizio47. 
La maggiore divergenza rispetto alle idee di Ridolfi è espressa dallo 
Schmarsow in merito alla questione del rapporto tra Guidetto e il Guido di Santa 
Maria Corteorlandini: per lo studioso la distanza stilistica tra gli arconi del portico 
e la parte superiore della facciata è tale da escludere un qualsiasi rapporto di 
continuità tra le due imprese48 e, a maggior ragione, un fantomatico rapporto di 
parentela stretta – quale quello padre-figlio ipotizzato appunto dal Ridolfi - tra gli 
esecutori delle due parti. Tale teoria viene supportata anche da un’accurata analisi 
dell’iscrizione-firma: per lo Schmarsow - che è il primo ad integrare correttamente 
l’aggettivo pulcras con il sostantivo columnas - il termine Guidecti non è tanto – o 
                                                
44 Che il personaggio con il cartiglio sia un ritratto di Guidetto è una tradizione che rimane anche 
nei giudizi di alcuni studiosi contemporanei: è il caso ad esempio del relativamente recente 
articolo di M. Vannucci (La firma dell’artista nel Medioevo, in “Bollettino Storico Pisano”, LVI, 
1987). 
45 Ibid., p. 82 e sgg. 
46 Quello visibile oggi è una copia: l’originale è collocato all’interno del duomo stesso, in 
controfacciata. 
47 A. Schmarsow,  S. Martin cit. Per il gruppo equestre lo Schmarsow ipotizza l’intervento di un 
seguace di Guidetto che avrebbe eseguito anche le Storie di San Martino e i Mesi nell’atrio. 
48 In particolare lo Schmarsow contesta le analogie rilevate dal Ridolfi nel confronto tra la figura 
reggicartiglio di Guidetto e il ritratto di Adamo nella colonna con l’Albero di Jesse del portico 
(ibid., pp. 26-27). 
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comunque non solo - un diminutivo motivato dalla giovane età dell’artista rispetto 
al padre, quanto il risultato di una raffinata concordanza metrica con il termine 
electi.  
Meno lucido è lo Schmarsow nel definire il corpus dell’artista: se 
giustamente si sottolinea che l’attività di Guidetto a Prato, resa nota dal 
documento del 1211 di cui già aveva scritto il Ridolfi, comportò il suo 
allontanamento e, di conseguenza, il minore coinvolgimento dell’artista nelle parti 
superiori della facciata, che a quella data certamente non era ancora finita49, più 
confusi sono gli anni successivi, nei quali Guidetto viene fatto lavorare alla 
facciata del San Michele in Foro, ma solo fino al 1246, perché a questa data lo 
troveremmo a firmare, e datare, il fonte battesimale del Battistero di Pisa. Lo 
studioso loda ampliamente questa presunta opera pisana, ricca di lavori a 
commesso degni dei Cosmati e addirittura “fantasia più feconda e vivace” di 
quella di Nicola Pisano: legittimo il giudizio critico, evidentemente sbagliata 
l’attribuzione, perché il Guido Bigarelli de Como è, appunto, Guido Bigarelli, la 
cui personalità era a questa data ben lontana dall’essere definita50. 
 
L’intrigante problema dell’identificazione dei diversi Guidi appassiona gli 
studiosi sul finire del secolo e nei primi anni del Novecento e molti sono coloro 
che tentano di ricostruire la questione: pochi anni dopo lo studio dello Schmarsow 
viene ad esempio pubblicata la poderosa opera di Giuseppe Merzario sui “maestri 
comacini”51, nella quale non mancano ipotesi su Guidetto. Il Merzario ritiene 
                                                
49 Si registra infatti nel documento la necessità per l’artista di fare ritorno a Lucca quattro volte 
l’anno (ibid. p. 18). 
50 Ibid., pp. 53 e sgg. 
A Guidetto vengono attribuite anche alcune parti del sottoportico (l’architrave con Madonna e 
dodici Apostoli  e la lunetta con il Cristo in  mandorla) e la statua dell’arcangelo Michele posta a 
coronamento della facciata della chiesa di San Michele in Foro. Quest’ultima attribuzione era già 
stata avanzata da Tommaso Trenta nella Dissertazione dedicata alla scultura (Dissertazione cit., p. 
46). 
51 G. Merzario, I maestri comacini. Storia artistica di mille e duecento anni (600-1800), Milano 
1893. Non è qui luogo di affrontare le problematiche del termine comacini, riepilogate dal Salmi, 
fin dal titolo, in un noto articolo del 1973 (Maestri comacini o commacini?, in Artigianato e 
tecnica nella società dell’Alto Medioevo Occidentale, “Settimane di Studio del Centro Italiano di 
Studi sull’Alto Medioevo”, XVIII, 2-8 Aprile 1970, Tomo I, Spoleto 1971, pp. 409-424) e, in 
tempi più recenti, da Saverio Lomartire (Tra mito e relatà: riflessioni sull’attività dei magistri 
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infatti che la provenienza comasca dell’artista sia provata dalla firma (Guido da 
Como) che compare sul pulpito della chiesa di San Bartolomeo in Pantano a 
Pistoia, eseguita invece dal “solito” Guido Bigarelli52, mentre avevano distinto le 
due personalità – salvo poi attribuire alla seconda di esse una qualche impresa 
collegata al duomo di Orvieto - Crowe e Cavalcaselle, per i quali Guidetto, 
creduto autore anche del gruppo equestre con il San Martino e il povero, è 
addirittura ritenuto di maggior valore rispetto a Benedetto Antelami53. 
 
Non opera nessun tipo di distinzione invece lo Zimmermann54, per il quale 
sono da attribuire in toto a Guido Bigarelli, “chiamato anche Guidetto”, un pulpito 
perduto per il duomo di Pistoia eseguito nel 119955, la facciata e le sculture della 
porta centrale del San Martino, la pieve di Prato, la facciata del San Michele in 
Foro, il fonte battesimale di Pisa e il pulpito di San Bartolomeo in Pantano. 
 
Tutt’altra impostazione critica è quella del Venturi, che affronta la 
questione nella sua Storia dell’Arte Italiana56 separando le personalità di Guidetto 
                                                                                                                                 
“comacini” nell’Italia del Nord tra XII e XIV secolo, in S. Della Torre, T. Mannoni, V. Pracchi (a 
cura di), Magistri d’Europa. Eventi, relazioni, strutture della migrazione di artisti e costruttori dai 
Laghi lombardi, atti del convegno (Como 23-26 ottobre 1996), Como 1998, pp. 139-154). 
52 Ibid., p. 87. 
53 “Sebbene Guidetto, che compì nel 1204 la facciata di San Martino a Lucca, abbia superato 
Benedetto sì nelle proporzioni delle figure, come nel panneggiare e nel trattare il nudo” (G.B. 
Cavalcaselle-J.A. Crowe, Storia della pittura in Italia dal secolo II al XVI, Vol. I, Firenze 1886, 
pp. 185 e sgg). 
Per quanto riguarda la questione del duomo di Orvieto, i due studiosi ritennero che potesse essere 
identificato con il Guido di Pistoia un altro Guido scultore (magistro Guido de Como) citato in un 
documento orvietano del 1293 riportato dal Della Valle (Storia del Duomo di Orvieto, Roma 1781, 
p. 263).  
54 M. Zimmermann, Oberitalische Plastik im frühen und hohen Mittelater, Liepzig 1897. 
55 La genesi della notizia di questo pulpito è ricostruita dal Bacci (Documenti toscani per la storia 
dell’arte, Firenze 1910, pp. 11 e sgg.): l’errore parte dal Vasari che, nella Vita d’Andrea Tafi, 
lesse, sbagliando, la data 1199 nel pulpito di San Bartolomeo in Pantano (“fatto goffissimamente 
da Guido da Como”). Dal Vasari, attraverso una catena di eruditi locali culminata nel Chiappelli  
(Guido da Como e l’antico pergamo della cattedrale di Pistoia, in “Arte e Storia”, XIV, 1895, pp. 
161 e sgg.), si arriva allo Zimmermann. Anni dopo il Salmi (La scultura romanica in Toscana, 
Firenze 1928, nota 28 p. 76) ritenne che la lettura della data potesse invece essere corretta e 
riferirsi alle lastre che costituiscono il fonte battesimale del battistero cittadino, provenienti 
secondo lo studioso dalla Cattedrale. 
56 A. Venturi, Storia dell’arte italiana, III, L’arte romanica, Milano 1904, pp. 972 e sgg. 
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e Guido Bigarelli sulla base dell’eccessiva longevità che avrebbe richiesto 
l’assegnazione ad un’unica mano di opere eseguite in tempi tanto distanti, sia per 
quanto riguarda le date 1204-Guidetto/1250-Guido Bigarelli, sia, a maggior 
ragione, considerando anche il Guido di Santa Maria Corteorlandini (1188) e 
quello del duomo di Orvieto (1293).  
Dal punto di vista dell’analisi stilistica e della ricostruzione del corpus di 
Guidetto, il Venturi assegna all’artista anche il gruppo equestre di San Martino e 
alcune parti del sottoportico, riferendole ad una fase avanzata dell’operosità di 
Guidetto e riconoscendo in tal modo lo scarto stilistico presente rispetto agli 
ordini di loggette della facciata.  
Nelle pagine che precedono l’esame della questione della distinzione tra 
Guidetto e Guido Bigarelli, il Venturi si occupa del pulpito di Barga, ma non 
riconosce nell’opera il diretto influsso di Guidetto e la riferisce genericamente ad 
un gruppo di maestri toscani, “più valenti nella decorazione che nel modellar 
figure”57, che operano sulla scia dei nomi noti della seconda metà del XII secolo, 
inserendola nel medesimo gruppo dei pulpiti di Volterra, di Arcetri e di San 
Miniato al Monte. Per Barga in particolare si parla di “scultori festaiuoli” che 
raggiungono alte vette di eleganza e mettono la rappresentazione delle figure e 
delle storie in secondo piano58. Isolati invece, senza rapporti con “altri noti in 
Toscana”, sono per il Venturi il maestro che scolpisce il portale della chiesa di 
San Giusto a Lucca e quello, suo imitatore, che lavora al pulpito di Brancoli, 
entrambi però in rapporto con la cornice della prima galleria della facciata del 
Duomo: le linee stilistiche sono in questo caso tracciate correttamente, salvo poi 
non giungere alle conclusioni scontate che avrebbero chiuso il cerchio sul nome di 
Guidetto.59 
 
Il dibattito di questi anni ruota intorno alla distinzione tra Guidetto e Guido 
Bigarelli secondo queste linee e con poche eccezioni: una di queste è offerta da R. 
Papini in un articolo su “L’arte” del 190960, con l’assegnazione a Guido Bigarelli 
                                                
57 Ibid., p. 958. 
58 Ibid., p. 960. 
59 Ibid., p. 961. 
60 R. Papini, Marmorari romanici in Toscana, in “L’Arte”, 12, 1909, pp. 423-442. 
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del Duomo di Prato, e si tratta forse dell’esito estremo della confusione di questi 
tempi61, dal momento che l’attività di Guidetto a Prato, provata per via 
documentaria, era stato un punto fermo di ogni studio, con assertività appena 
inferiore rispetto alla presenza dello scultore nella facciata del San Martino. Il 
Papini comunque affronta anche altri nodi della produzione artistica di Guidetto e 
della sua bottega, con una particolare attenzione ai sistemi presbiteriali toscani. 
Attraverso questa analisi, lo studioso ritiene di cogliere alcuni legami tra recinto e 
pulpito di Barga, pulpito di Brancoli, architrave del portale di San Pier Maggiore a 
Pistoia e facciata del San Martino, soprattutto per quanto riguarda le cornici a 
girali, vero motivo-firma della bottega: se è lontana l’individuazione di 
un’ulteriore personalità quale quella di Lanfranco, a cui la critica recente assegna 
buona parte delle opere che il Papini attribuisce genericamente ad un collaboratore 
di Guidetto, meritoria rimane l’analisi stilistica di questi contesti. 
 
Nel 1914 viene pubblicato un articolo di poche pagine di un giovane Mario 
Salmi che si propone fin dal titolo - divenuto poi quasi l’unico modo possibile di 
definire una storia critica di Guidetto - di riassumere e chiarire una volta per tutte 
le molte e molto spesso discordanti opinioni espresse dagli studiosi nei decenni 
precedenti in merito ai vari Guidi62: il Salmi, procedendo con un’accurata analisi 
stilistica accompagnata dalla lettura attenta dei documenti, distingue il Maestro 
Guido di Santa Maria Corteorlandini – a suo parere non lombardo - dal più 
giovane Guidetto ed esclude rapporti di parentela tra i due; ricorda l’equivoco 
vasariano, peraltro già messo in luce dal Bacci, in merito al fantomatico pulpito 
pistoiese del 1199; riconduce il Guidetto del San Martino ad un discepolato presso 
l’artista, anonimo, responsabile della realizzazione del secondo arco e del pilone 
seguente del portico del Duomo; riferisce allo stesso Guidetto il documento di 
Prato del 1211 sulla base dell’analisi dei capitelli dell’interno del Santo Stefano; 
                                                
61 Se pure una posizione simile sarà riproposta anche dal Bacci: “Dal momento che le ragioni 
storiche non vi si oppongono, io però non comprendo come non si potrebbe riconoscere in m. 
Guido, costruttore, che riedifica dai fondamenti nel 1188 S. Maria Corteorlandini, quel medesimo 
m. Guido, marmorario e costruttore, richiesto 23 anni appresso, cioè nel 1211, dai canonici e 
consoli di Prato per eseguire in parte e in parte soprintendere ai lavori dell’Opera di S. Stefano 
(…). Mentre è certo persona separata e distinta il marmolario Guidetto.” (Documenti, cit., pp. 8) 
62 M. Salmi, La questione dei Guidi, in "L'Arte", 1914, pp. 81-90. 
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assegna a Guido Bigarelli il fonte battesimale del Battistero di Pisa e il pulpito di 
San Bartolomeo in Pantano a Pistoia; assegna ad un ambito bigarelliano alcuni 
resti di arredo della vecchia abbazia di Buggiano; tende ad escludere, infine, come 
poco probabile, la presenza dello stesso Guido Bigarelli in tardissima età ad 
Orvieto nel 1293. “Tornando ai Guidi”, scrive “mi sembra ormai chiaro che quelli 
che lasciarono traccia d’arte furono tre nello spazio poco minore di un secolo 
(1178-1252): i primi due ci sono noti come architetti e scultori, l’ultimo soltanto 
come scultore e le loro personalità sono così distinte da non doversi fare più la 
confusione che intorno ad essi si fece sin qui.”63 
 
Da questo momento, sulla base di tali punti fermi, il dibattito arriva a 
comprendere per la prima volta anche contesti fino ad allora ignorati della critica. 
Nel 1926 ad esempio il Biehl64 prende in esame, accogliendo sostanzialmente per 
gli altri contesti la ricostruzione operata dal Salmi65, gli elementi interni di 
sostegno del primo livello del Battistero di Pisa: per lo studioso tedesco, che è il 
primo a far rientrare queste opere nell’ambito dell’attività di Guidetto sulla base di 
confronti istituibili con i mensoloni della facciata del San Martino, ci troviamo di 
fronte agli esiti del periodo di formazione dello scultore, databile tra il 1178 e il 
1185, cioè prima che le opere di Biduino e Bonanno mostrassero di aver recepito 
una sorta di influsso lombardo riferibile proprio a questa attività pisana di 
Guidetto66. 
 
Nel solito anno viene pubblicato il volume dedicato al Medioevo della 
Storia dell’Arte Italiana del Toesca67: a Guidetto e ai suoi seguaci viene innanzi 
tutto attribuito il cambiamento registrabile nell’architettura lucchese dell’epoca 
che “pur restando romanica, nelle forme e nell’esuberante decorazione è 
improntata ad un nuovo concetto: lasciata la solida semplicità consueta alle 
                                                
63 Ibid., p. 90. 
64 W. Biehl, Toscanische Plastik des frühen und hohen Mittelalters, Leipzig 1926. 
65 E tali considerazioni valgono anche per quanto riguarda i capitelli interni del Santo Stefano a 
Prato. 
66 Ibid., pp. 57 e 76. 
67 P. Toesca, Storia dell’Arte italiana, Il Medioevo, II, Torino 1927, pp. 562, 783 e sgg., 814 e sgg. 
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facciate pisane e lucchesi, dare più movimento ad ogni parte (…) cedendo sempre 
più alle forme gotiche.”68 
Per quanto riguarda la scultura, vengono assegnati a Guidetto o a suoi 
collaboratori il pulpito di Brancoli e la decorazione dei portali e delle facciate 
delle chiese di San Giusto, San Cristoforo e San Giovanni e Reparata a Lucca, 
anche se in quest’ultima opera il Toesca individua la mano di un artista forse 
diverso responsabile anche delle Storie di San Regolo nel portico della cattedrale, 
alla cui scuola si sarebbe formato Guido Bigarelli. Per il pulpito e il recinto 
presbiteriale di Barga il Toesca parla invece di un seguace di Guido Bigarelli che 
opera però “in modo slegato e quasi puerile” dopo la metà del secolo, anche in 
considerazione dell’utilizzo di archetti acuti69. 
 
L’anno successivo è il Salmi a ritornare sull’argomento con La scultura 
romanica in Toscana70, che rappresenta senza alcun dubbio il più completo e 
approfondito esame dell’opera di Guidetto a questa data e un punto di partenza 
fondamentale per gli studi dei decenni successivi, ricco di indicazioni ancora 
attuali.  
Nell’analisi stilistica della facciata del San Martino il Salmi suggerisce 
riflessi orientali e richiamo a stoffe e lavori di oreficeria71 ma con una potenza 
scultorea che deriva dalla tradizione specificatamente lucchese: secondo lo 
studioso infatti Guidetto proviene dalla maestranza che ha lavorato al Battistero di 
Pisa - e riconosce i segni stilistici di una linea che unisce quest’impresa al 
frontespizio del San Martino, passando attraverso la lastra con il Sansone del 
Museo di Villa Guinigi72 - ma se da Pisa proviene l’esuberanza decoratica, a 
                                                
68 Ibid., p. 562. 
69 Ibid., p. 814 e sgg. e nota 47 a p. 900. Nella nota in questione il Toesca accoglie la correlazione 
già istituita dal Papini (Marmorari, cit., p. 436) tra l’architrave di San Pier Maggiore a Pistoia e il 
pulpito di Barga e, pur riconoscendo a grandi linee la sistemazione proposta dal Salmi nel La 
questione dei Guidi, contesta su base stilistica, senza però entrare nel merito del documento del 
1211, l’assegnazione a Guidetto dei capitelli di Prato, che vede più vicini al Bigarelli.  
Come esempio di forme derivanti da questo clima culturale viene infine citato anche il pulpito di 
Santa Maria a Monte, con una generica datazione al Duecento inoltrato. 
70 M. Salmi, La scultura, cit., pp. 76 nota 30, 103-109.  
71 “Nettissima tecnica, come a sbalzo, delle sculture” (Ibid., nota 26 p. 118) 
72 Ibid., nota 30 p. 76. 
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Lucca vi si è unita una tradizione “squisitamente plastica”73 che consente di 
istituire rapporti formali con il Wiligelmo di Modena. 
La stessa maestranza avrebbe poi lavorato, oltre che a Prato, nel portale 
della chiesa lucchese di Sant’Andrea, dove realizza “leoni potenti (…) dominanti 
massicce ed espressive figure di peccatori”74, nel pulpito di Brancoli e nei 
frammenti, sempre di pulpito, di Diecimo e Villa Basilica. Ad un momento 
immediatamente successivo apparterrebbero invece i portali di San Giusto, San 
Cristoforo e Santi Giovanni e Reparata a Lucca, “più gotici”, e per i capitelli 
interni di quest’ultima chiesa si parla di “tecnica più molle” e vicinanza con il 
pulpito di Santa Maria a Monte, la cui presenza della tarsia, che secondo il Salmi 
si unisce solo in una seconda fase alla scultura nell’opera di Guidetto, determina 
una datazione più tarda. Successiva al San Martino sarebbe anche la facciata della 
chiesa di San Michele, giudicata sulla base delle colonne del museo di Villa 
Guinigi che, secondo lo studioso, dimostrano di aver accolto con più profitto la 
lezione antelamica. Sono invece assegnate ad una personalità ben precisa, anche 
se non identificata, uscita dalla bottega di Guidetto, i resti di arredo dell’abbazia 
di Buggiano, l’architrave di San Pier Maggiore a Pistoia e il pulpito di Barga, per 
il quale il Salmi propone la data 1256, anno in cui alla chiesa fu trasferito l’uso 
del battesimo dalla pieve di Loppia. 
 
Nel 1929 è Mons. Pietro Guidi a fornire ulteriore materiale per il lavoro 
degli storici dell’arte: viene infatti presentato il regesto di numerosi documenti, 
perlopiù notarili, che riguardano artefici di nome Guido nella Lucca tra fine XII e 
prima metà del XIII, oltre che su vari membri della famiglia Bigarelli75. Le 
indicazioni e le suggestioni sono molteplici e offriranno spunti per ulteriori ipotesi 
fino ai giorni nostri: ancora sub iudice è ad esempio la questione del Maestro 
Guido/Guidone che risulta occupato negli anni Novanta del XII secolo per 
l’Opera di San Martino e viene, forse, nuovamente nominato come “Guidonis 
magistri petrarum qd. Aaroti” in un atto rogato nel chiostro della Cattedrale nel 
                                                
73 Ibid., p. 105. 
74 Ibid., p. 106. 
75 P. Guidi,  Di alcuni maestri lombardi a Lucca nel secolo XIII. Appunti d’archivio per la loro 
biografia e per la storia dell’arte, in “Archivio Storico Italiano”, VII, 12, 1929, pp. 209-231. 
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120976. Non sono concordi gli studiosi nello stabilire se si tratti di Guidetto, 
oppure del Maestro Guido di Santa Maria Corteorlandini, o ancora di una altro 
artefice scollegato da questi più noti. 
 
Dopo queste importanti sistemazioni del problema, la critica tace fino ai 
decenni successivi la Seconda Guerra Mondiale, quando il dibattito verte per 
qualche anno intorno alla nozione di “stile pisano-lucchese”77: è sulla scia di 
questo tentativo di affrancamento dell’arte lucchese da quella della vicina Pisa che 
si inserisce un articolo di Burger78 in cui Guidetto diventa colui che, pur 
mantenendo l’impostazione strutturale delle chiese pisane, significò un 
allontanamento tra le due città in virtù della rigogliosa decorazione naturalistica 
sovrapposta alle membrature architettoniche in ossequio ad una personale 
tradizione di impostazione settentrionale. 
È interessante notare come gli studi che in questi anni si occupano di 
questioni lucchesi si inseriscano comunque nel solco di questo dibattito, 
preoccupandosi di stabilire se e in che modo i diversi episodi artistici lucchesi si 
siano distanziati dai contemporanei o precedenti esempi pisani: è il caso anche 
della Guida di Lucca di Isa Belli Barsali79, nella quale il frontespizio del San 
Martino viene analizzato in relazione con il duomo pisano. Secondo la Barsali “il 
sommesso colorismo dell’intarsio, che Rainaldo nella facciata del duomo pisano 
unitariamente fondeva con gli elementi scultori e architettonici, qui si è 
trasformato in un risonante contrasto dei bianchi e verdi della tarsia, autonoma 
nelle sue figurazioni, che contrappunta l’architettura sottolineandone così quel 
dinamico plasticismo, quasi un geniale horror vacui  di marca lontanamente 
barbarica che investe tutta la facciata”80. La Barsali affronta anche l’analisi della 
facciata di San Michele in Foro ma tende ad escludere che possa essere assegnata 
                                                
76 Ibid., p. 216 e sgg. 
77 L’argomento viene introdotto da Eugenio Luporini (Nota introduttiva all’architettura romanica 
lucchese, in “Belle Arti”, I, 5-6, 1948, pp. 311-324) al quale risponderà immediatamente 
Ragghianti (Architettura lucchese e architettura pisana, in “Critica d’Arte”, 28, 1949, pp. 168- 
172). 
78 S. Burger, L’architettura romanica in Lucchesia ed i suoi rapporti con Pisa, in “Annali della 
Scuola Normale di Pisa”, s. II, 22, Pisa-Viareggio 1953, pp. 121-128. 
79 I. Belli Barsali, Guida di Lucca, Lucca 1953 (19702, 19863). 
80 Ibid., p. 55. 
 25 
alla solita maestranza del San Martino perché legge nel suo verticalismo un gusto 
ormai gotico ed un deciso allontanamento dal prototipo guidettesco: “la parte 
superiore della facciata del San Michele denuncia il ripiegamento su soluzioni 
meramente decorative che rasentano la calligrafia”81. Mentre di Guidetto si parla, 
ma senza approfondire la questione, per la colonna figurata del chiostro della 
chiesa di San Ponziano (oggi Scuola Media Carducci): è la stessa Barsali a 
rendere noto per la prima volta un documento del 1203, che si scoprirà poi 
esistente solo in copia, in cui si nomina per questi lavori un “Maestro Guido”82. 
 
Nel 1957 viene pubblicata la monografia del Marchini sul Duomo di 
Prato83, contesto nel quale, in virtù del documento del 1211, era quasi sempre 
stata riconosciuta una qualche attività di Guidetto, perlopiù nella realizzazione dei 
capitelli del colonnato interno. Il Marchini accoglie questa ricostruzione e la 
precisa in relazione alle diverse parti della chiesa: in particolare viene ricostruito, 
se pure parzialmente, l’aspetto della facciata originaria, oggi nascosta da una fase 
successiva, e nei dati archeologici del sodo murario lo studioso trova 
corrispondenze con la struttura della facciata del duomo lucchese, soprattutto in 
virtù della tipologia delle aperture. Per quanto riguarda poi il chiostro, il Marchini 
ritiene che il fatto che il documento risultasse scritto proprio “in claustro sancti 
Stephani” non escludesse tout court un intervento di Guidetto nel portico già 
costruito e a tale proposito esamina la decorazione dei capitellini, rilevando 
analogie iconografiche e, più in generale, di impostazione decorativa con il San 
Martino, pur escludendo l’identità di mano con i capitelli interni del Santo 
Stefano, attribuiti a Guidetto84.  
 
L’analisi “archeologica” del Marchini diventa qualche anno dopo base di 
un’inedita catena di ipotesi che conduce Annarosa Garzelli85 ad assegnare a 
Guidetto non tanto la decorazione scultorea delle loggette del San Martino, quanto 
                                                
81 Ibid., p. 119. 
82 La questione è stata affrontata approfonditamente solo in anni relativamente recenti da Gigetta 
Dalli Regoli (Dai maestri senza nome all’impresa dei Guidi, Lucca 1986). 
83 G. Marchini, Il Duomo di Prato, Milano 1957. 
84 Ibid., p. 31. 
85 A. Garzelli, Sculture toscane nel Dugento e nel Trecento, Firenze 1969, pp. 37-48. 
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la progettazione architettonica dell’intera facciata, da lui portata avanti solo fino 
alla prima cornice marcapiano, con l’esclusione di parte dei mensoloni86. Secondo 
questa ipotesi, l’iscrizione-firma rappresenterebbe in realtà una sorta di omaggio 
postumo all’ideatore della parte inferiore della facciata e le evidenti analogie di 
alcune parti delle loggette con la zona dei mensoloni sarebbero il risultato di 
reimpieghi di elementi precedentemente approntati. In conclusione, per stabilire 
quali parti della facciata debbano essere assegnate a Guidetto, la Garzelli 
suggerisce il confronto “per difetto” con la facciata di San Michele in Foro: sono 
di Guidetto le parti che non ritroviamo a San Michele – e nel gruppo vengono 
inseriti anche i portali di San Giusto, San Cristoforo e San Giovanni87 - mentre i 
due sistemi di loggette sovrapposte sono da assegnare ad un maestro successivo, 
forse proprio Guido Bigarelli.  
 
 Le conclusioni della Garzelli non vengono accolte da Caleca e Baracchini, 
che nel 1973 curano un monografia sul San Martino88 nella quale tutta la parte di 
frontespizio a partire dai mensoloni89 viene riferita all’attività di Guidetto e della 
sua bottega, pur riconoscendo sensibili cambiamenti - motivati dalla minore 
assiduità di presenza del capo-bottega nel frattempo chiamato a lavorare a Prato - 
a partire dal secondo ordine di loggette. I due studiosi pongono l’accento 
soprattutto sull’idea architettonica alla base della progettazione della facciata del 
San Martino e, più leggibile nella sua completezza, del San Michele, che vedono 
come organismi coerentemente pensati nella loro verticalità, “quinte murarie” le 
cui aperture dovevano dare un “effetto di permeabilità” accentuato dal 
moltiplicarsi delle decorazioni, secondo una concezione diametralmente opposta a 
quella che aveva governato la progettazione della facciata del duomo pisano, solo 
                                                
86 La Garzelli non esclude che a Guidetto si debba anche la progettazione del portico, come del 
resto sostiene, nello stesso anno, anche C.L. Ragghianti (Arte in Italia, vol. III, Roma 1969, col. 
97). 
87 Ibid., pp. 44-45. 
88 C. Baracchini, A. Caleca, Il duomo di Lucca, Lucca 1973. 
89I due ipotizzano che l’inizio dell’attività di Guidetto in facciata possa essere individuato nella 
parte superiore della ghiera dell’arcone centrale del portico. 
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apparentemente analogo e invece tanto diverso nella rispondenza stereometrica tra 
facciata ed edificio e nella compostezza classica del partito decorativo90. 
 
Un ampio studio della facciata del San Martino viene condotto da Gabriele 
Kopp e pubblicato nel 198191, ma la studiosa porta avanti l’analisi su basi quasi 
esclusivamente stilistiche e senza presentare grandi novità rispetto a quanto già 
considerato dalla critica precedente: la facciata viene assegnata a Guidetto a 
partire dal quarto mensolone – con una suddivisione riecheggiante quella proposta 
anni prima dalla Garzelli e inediti richiami a sculture del duomo e del San Zeno di 
Verona - e si rivaluta l’ipotesi di un altro Guido, addirittura forse il padre – come 
già ipotizzato dal Ridolfi - per il portico. A tale proposito vengono riconsiderate 
alcune attestazioni di artefici rese note da Tanfani Centofanti alla fine 
dell’Ottocento92 e si propone che possa essere identificato con questo primo 
maestro del portico l’artista di nome Guido che si firma in un frammento di 
iscrizione proveniente dal duomo pisano e conservato al Museo dell’Opera, 
frammento che è però da considerare molto precedente la fine del secolo: pare 
quasi che la studiosa lavori non per precisare ulteriormente le diverse personalità 
presenti sulla scena artistica dell’epoca, quanto per riunificarle nuovamente, come 
da ottocentesca memoria.  
Interessante invece la posizione della Kopp riguardo i capitelli del 
Battistero di Pisa: la studiosa riconosce infatti la vicinanza con il San Martino, ma 
ipotizza che possano essere stati eseguiti in una fase successiva al 1204 perché 
                                                
90 Ibid., pp. 19-20. 
Pochi anni dopo i due studiosi, con Maria Teresa Filieri, ritorneranno sull’argomento  pensando 
per Guidetto a legami con le sculture di chiese francesi quali Saint-Denis e Chartres, eseguite da 
“maestri padani post-wiligelmici”, e ribadiranno il nome di Guidetto per mensole e capitelli del 
Battistero di Pisa (C. Baracchini–A. Caleca–M.T. Filieri, Problemi di architettura e scultura 
medievale in Lucchesia, in "Actum Luce", VII, 1 – 2, 1978, pp. 23-26). La questione del Battistero 
non è però assolutamente piana, contemplando un’amplissima forbice attributiva e cronologica: 
nel solito anno viene pubblicato The Baptispery of Pisa (New York 1978), di C. Smith, che 
propone una datazione entro il XII secolo ma non arrischia nessuna attribuzione precisa (vedi 
anche, della solita a., A Comacine sculptor in the late twelfth-century Pisa, in “Antichità viva”, 
XIX, 5, 1980). 
91 G. Kopp, Die Skulpturen der Fassade von San Martino in Lucca, Worms 1981. 
92 L. Tanfani Centofanti, Notizie di artisti tratte dai documenti pisani, Pisa 1897. 
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ricchi di suggestioni e precise riprese della cultura classica presente a Pisa, 
totalmente assenti invece dalla facciata del duomo lucchese93. 
 
Da questo momento i protagonisti della storia critica di Guidetto diventano 
i protagonisti del dibattito storico-artistico contemporaneo: il ripetersi dei nomi 
degli studiosi che intervengono sulle questioni legate a questa maestranza traccia 
il disegno dei diversi modi, talvolta contrastanti, di cercare di risolvere i nodi 
irrisolti – e forse irrisolvibili - della questione.  
Una delle protagoniste più attive è Gigetta Dalli Regoli, che entra 
nell’argomento nel 1986 con una raccolta di saggi94 nella quale si precisano le 
circostanze dell’attività di Guidetto nel chiostro di San Ponziano95 e si cerca di 
dare un’interpretazione iconografica della colonnetta istoriata presente in uno dei 
due chiostri. La Regoli non si sottrae all’esercizio di tracciare in qualche riga il 
corpus di Guidetto, almeno nelle sue parti meno controverse, e così vengono citati 
i capitelli e il chiostro di Prato, il pulpito di Barga e quello di Santa Maria a 
Monte, il pulpito e la vasca battesimale della Pieve di Brancoli96, mensole e 
capitelli del Battistero di Pisa e la facciata della chiesa di San Michele in Foro. 
Un’allieva della Regoli, Monica Chiellini Nari, pubblica poi nel 1989 la 
propria tesi di laurea, dedicata proprio a mensole e capitelli del Battistero di 
Pisa97: il lavoro trae origine dall’accurato rilievo grafico dei capitelli figurati e si 
propone di analizzarne l’iconografia; vengono avanzate anche ipotesi su datazione 
e attribuzione, ricalcando però in gran parte e senza ulteriori precisazioni 
interventi precedenti, in particolare la distinzione che ipotizzarono già nel 1970 
Caleca e Baracchini98 tra le mensole, guidettesche, e i capitelli, da assegnare ad un 
artista successivo. 
 
                                                
93 G. Kopp, Die Skulpturen, cit., pp. 89 e sgg. 
94 G. Dalli Regoli, Dai maestri, cit., e in particolare: “Non erit ibi leo et mala bestia non 
ascendet”: il tema di una colonnetta istoriata, pp. 117-130. 
95 Indicando, tra le altre cose, la presenza di altri due maestri, Giannino e Bonagiunta, primi 
rappresentanti della famiglia dei Bigarelli. 
96 Oggetto anche di un saggio precedente nel medesimo volume: Il fonte di Brancoli: struttura 
d’insieme, lacune, componenti problematiche, pp. 71-114. 
97 M. Chiellini Nari, Le sculture nel Battistero di Pisa, Pisa 1989. 
98 C. Barcchini-A. Caleca, Il duomo, cit., nota 18 p. 58. 
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Nel 1992 la stessa Regoli ritorna sui Guidi in due occasioni: la prima è 
fornita dal catalogo di una fondamentale mostra tenutasi a Sarzana nella 
primavera di quell’anno, preziosissima occasione di ricostruzione di secoli di 
scultura medievale toscana e ligure, sulle vie segnate dai viaggi del marmo di 
Carrara. Accanto a importanti interventi di Maria Teresa Filieri e Clara Baracchini 
su diverse tipologie scultoree rintracciabili nell’area pisano-lucchese, la Regoli 
traccia un sintetico ma acuto ed aggiornato compendio dell’ormai proverbiale 
questione dei Guidi99, fermandosi, fin dal titolo, ad un ritratto di gruppo che non si 
propone di avanzare attribuzioni precise sui singoli contesti ma semplicemente di 
ricostruire a grandi linee le caratteristiche di una bottega di notevoli proporzioni 
caratterizzata da componenti legate da vincoli familiari e di provenienza 
geografica, “sperimentate forme di divisione del lavoro, (…) possesso di un 
repertorio organico e articolato e di una tecnica di lavorazione stabile e sicura”100. 
Nello stesso anno la studiosa interviene però anche su un contesto preciso: 
il sistema di arredo presbiteriale del duomo di Barga101. L’approccio di analisi è 
essenzialmente iconografico102, ma la Regoli crede di poter riconoscere anche una 
distinzione stilistica precisa tra il recinto e il sistema di sostegno della cassa, 
assegnabile ad una generazione di Guidi prossima allo stesso Guidetto o ai suoi 
più diretti collaboratori e la cassa, di una generazione successiva più vicina al fare 
di Guido Bigarelli. Ancora più tardo è il fonte battesimale, la cui qualità 
                                                
99 C. Baracchini, M. T. Filieri, Le facciate; Eaed., I plutei; Eaed, Raccontare col marmo: 
Guglielmo e i suoi seguaci; Eaed, “De ore leonis libera me domine”; C. Baracchini, I capitelli: 
analisi di una tipologia; G. Dalli Regoli, I Guidi, "magistri marmorum de Lombardia”; in E. 
Castelnuovo (a cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV 
secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992. 
100 G. Dalli Regoli, I Guidi, cit., p. 163. 
101Ead., Coerenza, ordine e misura di una maestranza: il pulpito di Barga e i Guidi, in "Arte 
Medievale", n. s., 6, 1992. 
102 La studiosa proporrà altri articoli di analisi iconografica all’interno dei quali trovano spazio 
considerazioni relative a opere guidettesche: è il caso di Una componente di rilievo dell’arredo 
plastico medievale fra Pisa e Lucca: il telamone stiloforo, in Arte d’Occidente, Studi in onore di 
Angiola Maria Romanini, vol. I, Roma 1999; Uomini e animali nel fonte del Battistero di Pisa: un 
problema aperto, in “Critica d’Arte”, 14, 2002; La narrazione nel linguaggio visivo del medioevo: 
brevi note su convenzioni, soluzioni originali, astuzie del mestiere in A. C. Quintavalle (a cura di), 
Medioevo: immagine e racconto, (Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 27-30 
settembre 2000), Milano 2003; Il “lembo annodato”: proposta per una difficile mappa, in “Critica 
d’Arte, 25-26, 2005. 
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nettamente inferiore consente secondo la studiosa di ipotizzare un tentativo di 
armonizzazione con le opere già presenti in chiesa (dal terzo decennio del 
Duecento) quando, nel 1256, al duomo passo dalla Pieve di Loppia l’uso del 
battesimo. 
Proprio su questa datazione e sulle notazioni stilistiche che ne conseguono 
in relazione all’iconograficamente simile pulpito di San Bartolomeo in Pantano a 
Pistoia, verte una discussione che ha avuto come protagonisti sulle pagine di 
alcune riviste la stessa Regoli e Guido Tigler103, la visione del quale, a fronte di 
un’ammirevole meticolosità nella ricostruzione dei singoli contesti storici, risulta 
senza dubbio viziata da rapporti di consequenzialità troppo rigidi tra i fatti e le 
opere d’arte oltre che da un’accuratezza decisamente inferiore nel leggere i dati 
prettamente artistici104. 
                                                
103 La discussione nasce con un intervento del Tigler (Il pergamo di San Bartolomeo in Pantano a 
Pistoia di Guido Bigarelli da Como, in “Arte Cristiana”, 803, 2001) che contesta la precedenza di 
Barga rispetto a Pistoia ipotizzata dalla Regoli nel 1992. Segue una risposta della studiosa e una 
controrisposta dello stesso Tigler (G. Dalli Regoli, Pulpiti medievali toscani: una discussione; I 
Guidi: una storia infinita, in “Arte Cristiana”, 807, 2001; G. Tigler, Pulpiti medievali toscani: 
risposta, in “Arte Cristiana”, 807, 2001). Nell’arco di poco tempo il Tigler ritornerà 
sull’argomento (“Carfagnana bonum tibi papa scito patronum”. Committenza e politica nella 
lucchesia del duecento. Pergami, cancelli e un’acquasantiera a Diecimo, Brancoli e Barga, in M. 
Seidel, R. Silva (a cura di), Lucca città d’arte e i suoi archivi, Venezia 2001) proponendo per 
Barga una collocazione cronologica alternativa sulla base di un’accurata – ma forse 
sovrabbondante ai fini della datazione del pulpito - ricostruzione della situazione storica della 
Garfagnana e della media-valle nella prima metà del XIII secolo. I due studiosi avevano in 
precedenza collaborato ad una sorta di censimento dei pulpiti toscani nel quale il Tigler aveva 
presentato sintetiche schede di molti dei contesti riferibili a Guidetto (G. Dalli Regoli-L. Badalassi, 
Pulpiti toscani fra XII e XIII secolo. Il contributo dei Guidi; A. Milone-G. Tigler, Catalogo dei 
pulpiti romanici toscani; G. Tigler, Pulpiti romanici toscani. Prime valutazioni di un censimento, 
in D. Lamberini (a cura di), Pulpiti medievali toscani. Storia e restauri di micro-architetture, atti 
del convegno (Firenze 1996), Firenze 1999).  
Un accenno di contrapposizione è invece già presente in un articolo del Tigler del 1990 ( Ancora a 
Sorbano del Giudice, in “Antichità viva”, 29, 5, 1990) in cui si assegna a Biduino e al 1181 la 
colonnetta istoriata di San Ponziano oggetto del saggio della Regoli del 1986. 
104 In un breve saggio relativo al pulpito di Santa Maria a Monte (Santa Maria a Monte. La Rocca, 
in R. P. Ciardi (a cura di), Visibile pregare. Arte sacra nella diocesi di San Miniato, Pisa 2001) il 
Tigler, ad esempio, giudica come anomala l’iconografia del cervo rappresentata in una tarsia del 
pulpito stesso, traendone lo spunto per legarla strettamente alle selve che circondavano nel 
medioevo il territorio del comune.  
Peraltro in “Carfagnana cit. lo studioso pare riconoscere preliminarmente il rischio della 
semplificazione (p. 112: “In una situazione di continue ostilità la nascita di opere d’arte 
impegnative sembra quasi un miracolo, ed occorre domandarsi al prezzo di quali compromessi fra le 
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Un tentativo ben riuscito di iniziare a collocare nella giusta casella i diversi 
nomi offerti dai documenti duecenteschi è invece quello di Valerio Ascani105, che 
ricostruisce con precisione la consistenza e l’attività di una famiglia di artefici, 
quella dei Bigarelli, il cui percorso procede fin dagli inizi e in molte occasioni 
parallelo a quello di Guidetto, come nel caso dell’attività nel chiostro di San 
Ponziano, dove troviamo Bonagiunta, padre di Guido Bigarelli.  
E lo stesso Ascani, nel 1996, cura la voce Guidetto per l’Enciclopedia 
dell’Arte Medievale106, offrendo un’aggiornata sintesi dell’argomento: lo studioso 
richiama innanzitutto il ruolo di Guidetto come “consapevole creatore di una 
nuova estetica architettonica”, poco rilevato dalla critica, e sottolinea il modo in 
cui l’artista ha saputo declinare le dominanti forme pisane con una spiccata 
sensibilità volumetrica e coloristica, creando qualcosa di nuovo che, pur peccando 
talvolta di magniloquenza e di eccessivo virtuosismo, accoglie sollecitazioni da 
molteplici fonti dell’arte dell’epoca, ivi comprese le arti minori. 
Per quanto riguarda la ricostruzione dell’attività dell’artista, Ascani nega 
che possano essere riferite a Guidetto le attestazioni precedenti il 1204 
dell’iscrizione – lasciando in sospeso solo la questione relativa all’epigrafe di 
Santa Maria Corteorlandini107 - ma ritiene che, comunque, numerosi siano i 
contesti nei quali si possono riconoscere – pur nella consapevolezza della 
difficoltà di separare la mano del maestro da quella degli allievi - i segni di 
un’iniziale attività di Guidetto e del suo svilupparsi nel corso del Duecento: i 
portali di San Giovanni e Reparata e San Leonardo in Treponzio, quelli successivi 
di San Cristoforo e San Giusto, pressoché contemporanei al 1204, e infine le 
                                                                                                                                 
forze in campo ciò sia potuto avvenire, senza peraltro legare troppo meccanicisticamente i fatti 
storici ai tempi della storia artistica”), salvo poi disattendere in più di un’occasione il proposito.  
Le singole questioni di datazione ed attribuzione verranno affrontate nel seguente capitolo e nelle 
schede dei singoli contesti. 
105 V. Ascani, La bottega dei Bigarelli. Scultori ticinesi in Toscana e in Trentino nel Duecento 
sulla scia degli studi di Mario Salmi, in Mario Salmi storico dell'arte e umanista, Atti della 
Giornata di Studio (Roma 1990), Spoleto 1991. Valerio Ascani è autore anche della voce Bigarelli 
dell’Enciclopedia dell’Arte Medievale (vol. III, Roma 1992). 
106 Id., s.v. Guidetto, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, VII, Roma 1996. 
107 Le altre testimonianze sono, come già scritto, l’iscrizione proveniente dal duomo pisano e i 
documenti riferiti ad una maestro “Guido” o “Guidone” collegato all’Opera di San Martino negli 
anni Novanta del XII secolo.  
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imprese più tarde, dal terzo decennio del Duecento, del portale di Sant’Andrea, 
della facciata di San Michele in Foro e di Villa Basilica. Per il Battistero di Pisa 
Ascani accoglie una scansione cronologica che colloca le mensole nell’ambito più 
strettamente guidettesco e avvicina progressivamente i capitelli all’orbita di 
Lanfranco.  
 
Anche Caleca ritorna sulle questioni che riguardano lo scultore-architetto 
in varie occasioni108, fino al riepilogo delle proprie posizioni presentato alla voce 
Guidetto nel Dictionary of Art109: secondo lo studioso l’attività di Guidetto inizia 
con l’epigrafe di Santa Maria Corteorlandini e con il Battistero di Pisa, precedente 
l’impresa del San Martino in considerazione di un documento del 1183 che attesta 
la presenza a Pisa di un maestro Guido lucchese. Caleca riferisce poi a Guidetto 
tutti i documenti degli anni Novanta del XII secolo, fino al 1204 dell’iscrizione-
firma. Così si era espresso pochi anni prima lo studioso nel capitolo dedicato a 
Guidetto della sua monografia sul Battistero pisano: “"Sempre in Lucca, a partire 
dal 1187, è attestato un maestro Guido (quondam Aaroti), che dapprima è 
impegnato nel rifacimento di Santa Maria Corteorlandini, e dal 1191 fino al 1211 
risulta al lavoro presso il Duomo di San Martino: si tratta del Guidectus che nel 
1204 si firma nella prima loggetta della facciata, ma anche del Guido che nel 1203 
partecipa alla costruzione del chiostro di San Ponziano sempre in Lucca, e nel 
1211 è assunto come capomaestro del Santo Stefano (ora Duomo) di Prato; e 
potrebbe essere anche il Guido, defunto padre del maestro Lombardo che dal 1238 
al 1259 sovrintende al cantiere del sottoportico del San Martino di Lucca. In fine, 
un 'Guido magister lapidum' nel 1183 è presente in Pisa e reclama suoi diritti in 
Lucca; e potrebbe trattarsi sempre dello stesso personaggio" occupato 
nell'esecuzione dei capitelli del primo ordine e dei peducci del muro perimetrale 
all'interno del Battistero pisano110. 
 
                                                
108 A. Caleca, Il Battistero. Architettura e scultura romaniche, in E. Carli (a cura di), Il Duomo di 
Pisa, Firenze 1989; Id., La dotta mano, Bergamo 1991. 
109 A. Caleca, s.v. Guidetto, in The Dictionary of Art, vol. XIII, Ohio 1996. 
110 A. Caleca, La dotta, cit., p. 30. 
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In anni recentissimi è ritornata ad occuparsi di Guidetto anche Annarosa 
Garzelli111, concentrandosi su alcune delle facciate che la critica aveva sempre 
inserito nell’ambito dell’attività della maestranza senza ulteriori precisazioni: la 
studiosa compie invece un’accurata analisi stilistica che la conduce ad ipotizzare 
l’esistenza di maestri distinti per ognuno di questi contesti, quale un “Maestro di 
Adamo ed Eva”, non lombardo, per il portale della chiesa di San Giusto, le cui 
forme sono echeggiate nella seconda parte della prima cornice marcapiano della 
facciata di San Cristoforo. Questo tipo di analisi – forse qui portata a conseguenze 
eccessive, poco rispettose dei caratteri propri di qualsiasi bottega medievale e di 
questa in particolare - rappresenta un'altra strada percorribile nel tentativo di 
ricostruire l’attività di Guidetto e della sua bottega, completamente diversa 
rispetto alla generica dizione di “Guidi” tanto presente nella letteratura che 





                                                
111 A. Garzelli, Componenti lombarde nelle facciate lucchesi. San Giusto, San Cristoforo: dal 
maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: arte lombarda, 
(Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001), Milano 2004. 
 34 
Capitolo II 











Ernst Kris e Otto Kurz scrivono, ne La leggenda dell’artista, che “una 
tradizione relativa alla vita e al destino dell’artista figurativo può sorgere solo se 
l’opera d’arte viene sistematicamente legata al nome del suo autore”112. È 
opportuno iniziare con questa osservazione una trattazione riguardante Guidetto 
perché nella vicenda critica relativa all’artista il nome - nelle sue varianti, nel suo 
apparire, nel suo ripetersi e, soprattutto, nel suo moto iniziale di iscrizione-firma - 
ha giocato un ruolo fondamentale e l’osservazione dei due studiosi è solo 
apparentemente banale, riassumendo in realtà con lucida prospettiva numerose e 
fondamentali questioni metodologiche, tanto più centrali nel caso in cui l’artista di 
cui si tenta di ricostruire la personalità appartenga al Medioevo. I nomi sono 
infatti nel Medioevo problema più stringente che in epoche recenti: da una parte 
lo storico dell’arte lotta con la loro sporadicità, ed insieme con un inconfessato 
desiderio di trovarne, o crearne. Come correttamente osservato da Castelnuovo, 
questa sporadicità è motivata soprattutto dall’assenza di un’antica tradizione 
                                                
112 E. Kris, O. Kurz, Die Legende vom Künstler: ein geschichtlicher Versuch, Wien 1934 (trad. it.: 
La leggenda dell’artista, Torino 1980, p. 12). 
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storiografica, “fatto fondamentale per l’immagine e la memoria dell’artista”113: se 
del Rinascimento conosciamo un gran numero di nomi di artisti, il merito è 
soprattutto di Vasari e della tradizione storiografica a cui l’Aretino ha dato avvio. 
Del resto queste considerazioni vengono parzialmente meno nel momento in cui 
l’artista firma la sua opera: la storiografia relativa inizia in quel caso, in un certo 
senso, nel momento stesso in cui per la prima volta la firma, sia essa incisa o 
dipinta, viene letta.  
Ed ecco che però, dall’altra parte, anche in presenza, come nel caso di 
Guidetto, di un nome e di un’opera legati strettamente, è necessario confrontarsi 
continuamente con la particolare natura della conduzione di un’opera imponente – 
quale, appunto, la facciata di una cattedrale - a questa data, natura 
indissolubilmente legata ad un quasi inestricabile sovrapporsi di competenze, 
mani, menti. Si vanno creando così due tentazioni opposte tra loro ed ugualmente 
pericolose: avvicinarsi alle opere come davanti ad un quadro cinquecentesco, con 
morelliana attenzione al dettaglio nel tentativo molte volte sterile di dare un nome 
– non foss’altro che “Maestro di…” - al proprietario della mano che ha scolpito 
esattamente quel particolare. Oppure, in altra direzione, tirarsi indietro e 
rinunciare a qualsiasi atto critico, soffermandosi – fermandosi - su aspetti pure 
fondamentali quali, ad esempio, le scelte iconografiche. Presunzioni e codardie, 
più o meno spiccate, tra le quali tenersi in difficile equilibrio parlando di Guidetto. 
 
Il nome, quindi: Guidetto. In realtà già da diversi anni gli studiosi si sono 
dimostrati concordi nel ritenere che la forma “Guidecti”, utilizzata nell’iscrizione 
sul cartiglio retto da un personaggio addossato all’ultima colonna del primo 
ordine di loggette del duomo di Lucca114, non sia un appellativo dell’artista 
motivato dalla sua giovane età, come ad esempio ipotizzato dallo Schmarsow115, 
                                                
113 E. Castelnuovo, Introduzione, in “Artifex bonus”: il mondo dell’artista medievale, p. X, Bari 
2004. 
114 “MILL(esimo) CC / IIII / CONDI / DIT ELE / CTI T(am) PUL / CRA(s) DE(x)T(ra) / 
GUIDECT(i)”. 
115 A. Schmarsow,  S. Martin von Lucca und die Anfänge der Toskanischen Skulptur in Mittelalter, 
Breslau 1890. Proprio lo Schmarsow è stato del resto colui che ha proposto di sostituire il 
sostantivo aedes, che fino ad allora veniva considerato corretta integrazione di pulcras, con 
columnas. 
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bensì sia stata dettata da ragioni metriche: l’epigrafe è infatti in esametri 
leonini116, ragion per cui il diminutivo era essenziale alla coerenza ritmica della 
frase. Il nome dell’artista la cui destra realizzò colonne (questa l’ipotesi 
universalmente accettata di integrazione per l’aggettivo pulcras) tanto belle era 
quindi, molto probabilmente, Guido117. Esiste, in documenti collegati all’impresa 
del duomo, la citazione di un artista con questo nome? 
In quattro occasioni (il 23 agosto 1191, due volte il 30 gennaio 1193 e il 7 
settembre 1209) in atti redatti nel chiostro di San Martino compare, fra i 
testimoni, un Guido maestro di pietre. Nel  documento del 1191 si parla di un 
magistri Guidonis opere prefate ecclesie Sancti Martini118; nei due documenti del 
1193 compaiono un magistri Guidonis e un Guidi magistri119; nel 1209, infine, un 
Guidonis magistri petrarum120. Impossibile stabilire se si tratti di un’unica 
personalità. L’alternanza tra le forme Guido e Guidone non lo esclude, e non solo 
perché le due varianti compaiono proprio nei due documenti redatti nella solita 
giornata, quanto per l’esempio ben più probante di un altro atto, redatto il 4 
giugno 1211 – e non importa ora stabilire se ci si riferisca o meno a Guidetto - in 
cui si assegna a  tale magister Guido marmolarius Sancti Martini de Luca 
l’incarico di portare a compimento la pieve di Santo Stefano a Prato: nella parte 
finale del documento il solito magister Guido è infatti chiamato Guidonem121.  
L’arco cronologico segnato dai quattro atti, 1191-1209, è tutto sommato 
compatibile con il periodo in cui il Guidetto dell’iscrizione, con la sua bottega, 
poneva mano alla facciata: dal 1196 è attestata un’Opera del frontespizio122, che 
                                                
116 Forma metrica molto diffusa nelle iscrizioni medievali, derivata dall’esametro classico, che 
prevede la rima tra le parti finali degli emistichi. È in esametri leonini, ad esempio, l’iscrizione 
sulla facciata del Duomo di Pisa che ricorda la fondazione del duomo stesso e la vittoria pisana a 
Palermo. 
117 Nonostante questa necessaria precisazione, si continuerà ad usare il nome Guidetto, essendo 
quello con il quale una “tradizione relativa alla vita e al destino” dell’artista si è formata e 
risultando prosaicamente più funzionale nel momento in cui si stabiliranno confronti con gli altri 
Gudi della famiglia, più o meno allargata, primo fra tutti Guido Bigarelli. 
118 Archivio Arcivescovile di Lucca, Capitolare, libro LL. 6, f. 60v (copia dell’anno 1229).  
119 Archivio Arcivescovile di Lucca, Capitolare, pergamene B. 26 e G. 70. 
120 Archivio Arcivescovile di Lucca, Capitolare, pergamena F. 2. 
121 I canonici e il console e tutto il comune di Prato “investierunt ipsum magistrum Guidonem de 
dicto opere” (Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4). 
122 Come testimonia un documento, riportato per la prima volta da E. Ridolfi (L’Arte in Lucca 
studiata nella sua Cattedrale, Lucca 1882, p. 15), secondo il quale “Studiatus quondam Viviani et 
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però era presumibilmente operante già da alcuni anni, e se la data 1204 segna il 
momento in cui si dava inizio al primo ordine di loggette, è possibile far precedere 
questa fase da un numero imprecisabile di anni in cui la bottega si inseriva 
nell’impresa portando a compimento la zona sottostante, con gli arconi, i 
mensoloni e la prima cornice marcapiano. Se appunto l’inizio dell’attività di 
questa maestranza viene fissato con la realizzazione della parte superiore del 
sottostante portico - ipotesi questa non piana ma che qui verrà abbracciata - la 
presenza di Guidetto in atti collegati al duomo nei primi anni Novanta del XII 
secolo – presenza di cui, è bene ricordarlo, non è possibile tracciare precisi confini 
e individuare specifiche competenze – è accettabile.  
È invece meno incerto che il magister Guido marmolarius Sancti Martini 
de Luca del documento pratese sia lo stesso Guidetto: l’autorizzazione concessa 
allora dai canonici del Santo Stefano a rientrare a Lucca quattro volte l’anno, 
quasi sicuramente per continuare a seguire i lavori della facciata, dimostra che a 
questa data - e quindi anche nel 1209 del documento in cui compare un Guidonis 
magistri petrarum - tali lavori erano ancora in corso; dato del resto evidente anche 
semplicemente tenendo in considerazione l’imponenza dell’impresa, ma, e questo 
è quanto il documento aggiunge, senza significative soluzioni di continuità, 
almeno in questa fase. 
Se non è possibile stabilire con sicurezza che siano da riferire a Guidetto 
soprattutto i primi tre documenti, nel quali il Guido citato è semplicemente 
definito magister (se pure, nel documento del 1191, appartenente all’Opera del 
duomo), più circostanziata la citazione del documento del 1209, nel quale si parla 
di un magister petrarum, definizione che accompagna solitamente la figura di 
architetto e scultore a capo di un impresa costruttiva: in questo caso l’ipotesi che 
si tratti proprio di Guidetto assume sicuramente maggiore legittimità.  
Nell’atto in questione, poi, Guido/Guidone viene ulteriormente e più 
specificatamente individuato con l’utilizzo di quello che fino ad oggi è sempre 
stato considerato uno strano patronimico. Nel primo regesto del documento, 
                                                                                                                                 
Martinus speciarus, Consules Opere Frontespitii Ecclesiae s. Martini” cedono due pezzi di terra a 
tale Brunetto (Archivio di Stato di Lucca, Opera di Santa Croce , vol. 4, f. 5). 
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infatti, pubblicato dal Guidi nel 1929123, l’edizione del passo in questione era 
“Guidonis magistri petrarum qd. Aaroti”. Gli studiosi che negli anni successivi, e 
fino ai giorni nostri, hanno affrontato l’argomento si sono sempre affidati alla nota 
perizia del Guidi nella lettura dei documenti, accettando questa versione senza 
evidentemente ritenere necessario un controllo dell’atto originale124. Certo il 
termine Aaroti ha sempre destato qualche perplessità, anche nello stesso Guidi, 
parzialmente superate con la considerazione che si dovesse trattare di una 
denominazione non toscana riconducibile ai territori della diocesi di Como da cui 
Guidetto presumibilmente proveniva125.  
Le origini lombarde dell’artista sono infatti sempre state considerate 
scontate, in ragione di una serie di elementi. Innanzi tutto le questioni stilistiche: 
lombarda - con tutta la cautela che una moderna storiografia artistica deve tenere 
in considerazione utilizzando il termine126 - è sempre apparsa la produzione di 
Guidetto, anche solo limitandosi alla facciata del duomo. Accertata è poi la 
presenza a Lucca nella prima metà del XIII secolo della famiglia Bigarelli, 
proveniente da Arogno, piccola località nei pressi di Campione, e la 
collaborazione tra vari personaggi di questa bottega familiare e Guidetto è in 
almeno un caso testimoniata anche per via documentaria: nel 1203 infatti un 
documento, conservato solo in copia, registra la vendita di un terreno per il 
pagamento di un “Guido maestro di pietre che fa l’opera del chiostro” di San 
                                                
123 P. Guidi, Di alcuni maestri lombardi a Lucca nel XIII secolo (Appunti d’archivio per la loro 
biografia e per la storia dell’arte), in “Archivio Storico Italiano”, VII, 12, 1929, pp. 216-217. 
124 Vedi, ad esempio, un recente studio che peraltro si propone proprio di riconsiderare tutte le 
testimonianze documentarie, edite o inedite, riferite alla Cattedrale di Lucca: G. Concioni, San 
Martino di Lucca. La cattedrale medievale, in “Rivista di archeologia, storia e costume”, XXII, 1-
4, 1994, pp. 49-50. 
125 P. Guidi, Di alcuni cit., p. 217, nota 1. 
126 Valga come sommario ma lucido riepilogo della questione quanto scritto da A.C. Quintavalle 
nell’introduzione al fondamentale convegno parmense del 2001 sull’arte lombarda: “Alcuni illustri 
storici hanno inteso che nella civiltà medievale si intrecciano non una ma un intero sistema di 
geografie, proponendo al posto di una geografia definita da confini l’idea di un sistema di intrecci 
e di scambi, di relazioni a livelli diversi che modellano la storia dell’arte in rapporto alle altre 
storiografie. Così anche e proprio il problema che ci siamo posti, quello della storia dell’arte in una 
regione, la “Lombardia”, appare esso stesso di difficile definizione, in quanto non solo tempo e 
non solo luogo, ma un tempo-luogo di cui non è agevole fissare i limiti” (Arte lombarda, medioevo 
e idea di nazione. Dalla storia dell’arte al romanzo, in Medioevo: arte lombarda (atti del 
convegno, Parma 26-29 settembre 2001), Milano 2003, p. XI). 
 39 
Ponziano, mentre in un secondo atto stipulato nel chiostro a qualche mese di 
distanza vengono citati come testimoni “Giannino e Bonagiunta maestri di 
pietre”127. E Bonagiunta è il padre di Guido Bigarelli128. Infine, esiste un 
documento del 1238, anch’esso pubblicato dal Guidi, in cui si menziona un 
Lombardo, capomaestro dell’Opera del Duomo di Lucca, figlio del fu maestro 
Guido da Como129. Identificando legittimamente con Guidetto tutti questi Guidi 
menzionati, la storiografia non ha mai messo in discussione la provenienza 
dell’artista dai territori della diocesi di Como.  
Oggi è forse possibile aggiungere un altro tassello alla rete di più o meno 
evidenti prove circostanziali. Si è infatti pensato di esaminare direttamente il 
documento del 1209, nella speranza che una nuova lettura potesse trasformare 
l’insolito qd. Aaroti riportato dal Guidi in un’indicazione più significativa, magari 
proprio di provenienza geografica: non sembrava impossibile, ad esempio, che il 
qd. Aaroti potesse diventare un de Arogni. L’indicazione geografica non è stata 
trovata, ma neppure la rispondenza con quanto già trascritto: la lettura esatta della 
parola che nel documento segue il quondam è infatti Aaron, come 
inequivocabilmente dimostrato dal confronto tra la grafia del gruppo di lettere ti 
nello stesso documento, anche in finale di parola (ad esempio in predicti, 
rintracciabile nella stessa posizione nella riga immediatamente superiore rispetto a 
quella di Aaron),  e quella della n [figg. 1 e 2]. 
                                                
127 Il testo del primo atto è riportato tradotto nel Notulario pergamene Bernardini, De Nobili, 
Gambarini, Garzoni, ms. 54 dell’Archivio di Stato di Lucca, pp. 7-8; il secondo documento, 
invece, è conservato in originale sempre nell’Archivio di Stato lucchese, Pergamene di San 
Ponziano, 17 novembre 1203, e recita: “Actum in claustro dicti monasterii, coram Iannino e 
Bonaiunta magistris lapidum”. 
128 I rapporti tra Guidetto e i Bigarelli e la rete di legami familiari – che, per la specifica natura 
della famiglia, diventano spesso anche legami artistici - all’interno del gruppo sono argomento 
complesso, parzialmente indagato, tra gli altri, da Valerio Ascani in due articolati interventi, citati 
anche a titolo di riepilogo della letteratura precedente: La bottega dei Bigarelli. Scultori ticinesi in 
Toscana e in Trentino nel Duecento sulla scia degli studi di Mario Salmi, in Mario Salmi storico 
dell'arte e umanista, Atti della Giornata di Studio (Roma 1990), Spoleto 1991, e s.v. Bigarelli, in 
Enciclopedia dell’Arte Medievale, III, Roma 1992. 
129 P. Guidi, Di alcuni cit., p. 217. 
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La spiazzante scoperta della presenza di una denominazione di chiara 
matrice ebraica unita a Guidetto ha innescato una catena di riflessioni130. Secondo 
la testimonianza del noto Sefer massa’ ot (Itinerario) di Beniamino da Tudela 
negli anni Sessanta del XII secolo abitavano a Lucca circa quaranta ebrei: una 
comunità quindi di un certo rilievo. Ma dalla fine del secolo la povertà di 
specifiche testimonianze documentarie locali, a fronte di una impressionante 
abbondanza di atti notarili conservati, porta a pensare che la situazione fosse 
mutata e che il nucleo ebraico, la cui esistenza è ricordata anche dalla citazione in 
un documento di un “Trebium ebreorum” nella parte settentrionale della città, non 
avesse più la primitiva consistenza131.  
Del resto è improbabile che l’Aaron di cui si parla fosse effettivamente 
ebreo: non esistono infatti in epoca medievale atti conosciuti in cui l’appartenenza 
alla religione ebraica di un personaggio - anche defunto, come in questo caso - 
non venga esplicitamente dichiarata132. Nulla vieta che si tratti di un cristiano ma, 
per quanto l’onomastica sia disciplina la cui base statistica suggerisce cautela, non 
si trova in alcun tipo di fonte di quest’epoca notizia di personaggi così chiamati, 
né in Toscana né in territorio comasco.  
Rimane comunque la suggestione dell’assonanza tra quanto scritto nel 
documento e lo sperato Arogni, tanto più stringente alla luce di questa nuova 
lettura. Esiste allora la possibilità di un’altra ipotesi: la pratica dell’attività notarile 
prevedeva, come è noto, la redazione di una sorta di foglio di appunti, con 
l’annotazione sommaria degli elementi essenziali alla stesura dell’atto vero e 
proprio, compiuta in un secondo tempo. Tra questi elementi, oltre naturalmente la 
sostanza dell’atto che si andava a notificare, compariva anche la menzione dei 
testimoni. In un caso come quello del documento del 1209, in una situazione 
                                                
130 Le considerazioni che seguono non sarebbero state possibili senza il contributo di una serie di 
proficue conversazioni con il professor Michele Luzzati, direttore del Centro Interdipartimentale di 
Studi Ebraici dell’Università di Pisa, e la professoressa Livia Fasola, associata di Storia medievale 
nel medesimo ateneo e profonda conoscitrice della situazione generale e documentaria del XII e 
XIII secolo di area comasca. 
131 Per una completa ricostruzione delle vicende dell’insediamento ebraico a Lucca, cfr.: M. 
Luzzati, Fra accettazione e rifiuto: Lucca e gli Ebrei dal IX al XVI secolo, in “Quaderni lucchesi 
di studi sul Medioevo e sul Rinascimento”, 1, vol. II, 2001 , pp. 113-130. 
132 Ciò valeva anche nel caso di un’avvenuta conversione, eventualità nella quale compaiono 
comunque dizioni del tipo “qui fuit Ebreus”. 
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generale quale quella lucchese di eccezionale produttività giornaliera dei notai133, 
è forse possibile immaginare che il notaio abbia ascoltato da tale maestro Guidone 
un’indicazione di provenienza geografica (del tipo de Aroni) e che poi, 
indifferentemente in fase di redazione del foglio di appunti o in quella di 
redazione dell’atto, abbia erroneamente trascritto la notizia in un qd. Aaron che 
rappresentava, evidentemente, una denominazione più consueta per il patrimonio 





Dopo il nome, le opere, partendo naturalmente da quelle in cui si ritrova 
l’associazione con il nome e affrontando nel caso la comparsa di nuove 
occorrenze. 
Il legame di Guidetto con la facciata del San Martino è naturalmente 
indiscusso, anche se non sono mancate lievi o meno lievi divergenze tra gli 
studiosi su quanto effettivamente eseguito sotto la guida diretta del maestro. 
L’esame di tali diverse opinioni è affrontato nella scheda relativa al duomo stesso, 
dove si analizzano anche le motivazioni in seguito alle quali qui si decide di 
attribuire all’intervento di Guidetto la parte di facciata che parte dagli archivolti 
degli arconi del portico e comprende tutto il primo ordine di loggette, in totale 
accordo con l’ipotesi avanzata da Caleca e Baracchini ne Il duomo di Lucca134 
[fig. 3]. 
Intorno a questa complessa e articolata fase produttiva - ed intorno ai suoi 
risultati, vale a dire con un costante confronto con l’opera in sé135 - e intorno alla 
                                                
133 Si pensi al noto caso di Ser Ciabatto, attivo pochi decenni più tardi, estensore di diverse 
migliaia di atti notarili. 
134 C. Baracchini, A. Caleca, Il duomo di Lucca, Lucca 1973, pp.  19-21. 
135 Parafrasando, ma solo fino ad un certo punto, quanto scritto da Paul Frankl (Das System der 
Kunstwissenschaft, I ediz. 1938, II ediz. Berlino 1998, p. 938; l’argomento è stato ripreso è 
sviluppato recentemente da E. Castelnuovo, L’artista itinerante è l’equivalente dell’esperimento di 
laboratorio (P. Frankl). Qualche considerazione in margine ai viaggi degli artisti, in A.C. 
Quintavalle (a cura di), Le vie del medioevo, atti del convegno (Parma, 28 settembre-1 ottobre 
1998), Milano 2000, pp. 319-322) si può affermare che la presenza della firma di un’artista su un 
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data del 1204, si devono collocare le opere che presentano legami con Guidetto in 
base a considerazioni stilistiche e testimonianze di varia natura e facendosi 
guidare da alcune considerazioni generali che pare opportuno presentare in via 
preliminare. 
Sembra innanzi tutto evidente che nel momento in cui Guidetto si firma e, 
soprattutto, si celebra sulla facciata della più importante chiesa cittadina, la 
carriera dell’artista dovesse aver già compiuto numerosi passi di un certo rilievo e 
si avviasse verso la sua fisiologica conclusione136.  
Come già scritto, Guidetto, se padre di Lombardo, risulta già morto nel 
1238, ma è un dato di fatto che non compaia più in nessun documento o in altre 
fonti dopo il 1211 della commissione pratese. È stato forse un inganno non 
rilevato della storiografia - se non in anni recenti, ad opera di Maria Teresa Filieri 
e Clara Baracchini137 - quello di collocare inconsciamente, e spesso senza reali 
motivazioni, la gran parte della produzione dell’artista nel Duecento, in anni 
seguenti il 1204, quando invece un semplice ma efficace pragmatismo indurrebbe 
piuttosto ad attribuire alla sua attività e all’attività della sua più ristretta cerchia di 
collaboratori opere che cronologicamente possano essere fatte rientrare nel limite 
del XII secolo138. In base a questa osservazione sono stati compiuti nelle 
schedature alcuni spostamenti di datazione che, non trovando ostacolo né in 
considerazioni stilistiche né nel rispetto della documentazione esistente e del 
                                                                                                                                 
opera articolata come la facciata del San Martino rappresenti un altro tipo di esperimento di 
laboratorio al quale può accedere uno storico dell’arte: dati di riferimento precisi e molteplici con 
i quali possono essere confrontati nuovi dati, trovando nella conformità o nella difformità 
continuamente riverificata la prova in qualche modo scientifica di tangenze e lontananze. Senza 
contare, con maggiore fedeltà rispetto al concetto del Frankl, che Guidetto è anche artista 
itinerante, o almeno artista che si è spostato da una zona – e una cultura, figurativa e no - di 
origine ad un altro territorio, permeato di esperienze artistiche forti a lui preesistenti: con questo 
esperimento di laboratorio ci si dovrà naturalmente confrontare quando verranno prese in esame le 
origini dell’artista e le modalità del suo innesto nell’area lucchese. 
136 Sulla complessa questione della firma dell’artista nel Medioevo affrontata con una particolare 
attenzione a queste aree geografiche vedi: M. Vannucci, La firma dell’artista nel Medioevo, in 
“Bollettino Storico Pisano”, LVI, 1987. 
137 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa altomedievale, in G. Piancastelli (a cura di), La chiesa 
dei Santi Giovanni e Reparata in Lucca, Lucca 1992, p. 97 nota 9. 
138 Le due studiose motivano questa presunta distorsione storico-critica anche come inconscio 
retaggio dell’errata tradizione ottocentesca – se pure ampiamente e definitivamente smentita a 
inizio Novecento - che riconduceva ad un’unica personalità Guidetto e il più giovane Guido 
Bigarelli. 
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quadro storico, sono andate a configurare un nucleo piuttosto omogeneo di opere 
la cui realizzazione va dagli anni Novanta del XII secolo, appunto, ai primi due 
decenni del XIII. 
 
In questi anni Ottanta a Lucca la prima menzione di un Guidus Magister 
compare in un’iscrizione oggi murata nel corridoio che conduce alla sagrestia 
della chiesa di Santa Maria Corteorlandini, proveniente da un luogo imprecisato 
della stessa chiesa139 [fig. 4]: quanto scritto nell’epigrafe, con l’utilizzo del verbo 
refundari, indica una completa ricostruzione della chiesa, ma a questa imponente 
fase costruttiva è oggi possibile riferire solo i fianchi e le absidi, modulati sulla 
spartizione a due a due con lesene di una teoria di archetti pensili.  
Gli elementi scultorei riconducibili a questo momento consistono nel 
sistema decorativo del portale del fianco meridionale ed in alcune protomi 
collocate alla base degli archetti della zona absidale. Per quanto riguarda il 
portale, troviamo un archivolto decorato con un tralcio ondulato includente fiori e 
foglie - reso in modo molto schematico, con appiattimento dei volumi e 
modulazione scandita da linee puntinate - ed una coppia di leoni con preda alla 
sommità degli stipiti laterali, anch’essi caratterizzati da un accentuato 
calligrafismo, che si rivela nelle criniere aderenti al corpo - appena segnate da 
striature, a destra, o da linee di trapanature, nel leone di sinistra -, nella fissità e 
nella geometrizzazione delle fauci spalancate, nella secchezza degli arti artiglianti 
la mensola. La presenza di una protome umana alla base del leone di sinistra 
consente di collegare la decorazione del portale alle pur consunte protomi della 
zona absidale: in entrambi i casi, infatti, troviamo un volto reso segnando appena 
con lineamenti poco più che incisi un liscio ovale [figg. 5, 6 e 7]. 
È evidente l’impossibilità di accostare questa produzione alla plastica 
semplice ma possente di Guidetto e della sua bottega, quale appare nella facciata 
del duomo oltre che, con un confronto molto più stringente, in altri sistemi 
                                                
139 A(nno) D(omi)NI .MC OCTUAG(esim)O SEPTIMO / SEPULCRU(m) TE(m)PLU(m) ET 
CRUCE(m) CHR(ist)I SARA / CENI CEPERUNT P(er)FIDI SUB SALADINO / MILITE / 
ANNO P(ro)XIMO SEGUENTI  DIE K(a)L(endaS) AGOSTO HEC HECCL(esi)A DE NOVO 
REFU(n) / DARI CEPIT A SOLO QUE LAUDAT D(omina) M(ater) X(risti) PEATAE MARIAE 
VITUM BLASIUM CONCORDIUM CERBONIUM ET ALEXIUM GUIDUS MAGISTER 
EDIFICAVIT OPUS. 
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decorativi di portali della città, primo fra tutti quello della chiesa di 
Sant’Andrea140 [fig. 8]. In base a queste osservazioni, quindi, pare difficile poter 
identificare con Guidetto il magister Guido della lapide, come invece proposto da 
altri141. Tra l’altro il Guidi riporta anche la notizia di un documento del 1265 in 
cui vengono ricordati gli eredi di un magistri Guidonis de Curte Roladinga 
(l’odierna Corteorlandini)142: nulla prova che si possa trattare del solito 
personaggio ricordato nell’iscrizione, ma pare comunque ipotesi più probabile 
dell’impossibile accostamento stilistico tra le opere della chiesa di Santa Maria 
Corteorlandini e il Guidetto del duomo. 
 
 Esistono anche due testimonianze precoci legate in diverso modo all’area 
pisana: si tratta di un documento del 1183 in cui un Guido “maestro di scalpello” 
si rivolge al tribunale che dirimeva le controversie aventi come protagonisti 
cittadini pisani e lucchesi, e un’iscrizione non datata - conservata oggi nel Museo 
dell’Opera del Duomo di Pisa - che recita : “Domini et beatae Ma / riae genitricem 
eius / dem Domini Ihesu Christi / Bonfilio et Guido pro / Dei amorem fecerunt 
istu leonem”. 
 Il primo atto è stato utilizzato per appoggiare l’ipotesi di una precoce 
datazione dell’attività di Guidetto nel Battistero pisano, ma, come riportato più 
estesamente nella scheda relativa, è forse eccessivo collegare necessariamente a 
Guidetto, attivo in entrambe le città, e da lì al Battistero in cui molto 
probabilmente Guidetto ha operato, la menzione di un maestro omonimo di cui si 
conosce soltanto l’essere protagonista di una vicenda che ha coinvolto un Pisano e 
                                                
140 Mentre invece si possono notare alcune significative similitudini nel modo di condurre leoni e 
protomi con quanto visibile sui capitelli di stipite del portale centrale della chiesa di 
Sant’Anastasio [fig. 9], chiesa probabilmente ricostruita verso il sesto decennio del XII secolo. 
Tali rilievi sono stati peraltro anche assegnati ad un momento avanzato del Duecento, opera di una 
“bottega di lapicidi che ancora ripropongono a qualche decennio di distanza motivi decorativi tratti 
dal repertorio che Guidetto aveva diffuso in città tra XII e XIII secolo” (M.T. Filieri, Lucca, 
Milano 1999, pp. 144-145), ma non pare proprio possibile assegnare ad una data così avanzata 
questi rigidi leoni con la criniera a calotta come intagliata nella pietra, le fauci aperte con spigoli 
vivi, le protomi dai piani larghi e inespressivi. 
141 È il caso, ad esempio, di A. Caleca, che ne La dotta mano (Bergamo 1991, p. 30) passa in 
rassegna in poche righe le testimonianze documentarie ed epigrafiche a suo parere riferibili a 
Guidetto e vi include anche la ricostruzione di Santa Maria Corteorlandini riferita dalla lapide.  
142 P. Guidi, Di alcuni cit., p. 218. 
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un Lucchese, senza che, oltre tutto, nell’atto in questione vengano specificate le 
rispettive cittadinanze143. 
 La lastra del Museo, invece, è stata conservata per molti anni nel 
Camposanto Monumentale ma proviene dalla facciata del Duomo: è infatti parte 
di un’iscrizione già collocata sotto il leone reggiarcata della colonna a destra del 
portale centrale e proprio al leone stesso si riferisce. La collocazione in questa 
zona della facciata e, ancora di più, lo stile del leone, leggibile nonostante il forte 
degrado che lo ha colpito, consentono di ipotizzare una datazione agli anni 
centrali del XII secolo, e comunque in un momento – cronologico e formale - 
precedente e ben distinto dall’attività, anche pisana, di Guidetto144. 
  
 Le altre occasioni in cui compare il nome Guido sono quelle già 
menzionate collegate al Duomo, al chiostro di San Ponziano e all’impresa di 
Prato: nessuno di questi contesti, però, è esente da problemi di definizione 
dell’intervento dell’artista.  
Nel San Martino, necessario punto di partenza, anche solo limitandosi ai 
mensoloni e al primo ordine si possono individuare tra i vari elementi alcune 
differenze stilistiche, segno della peraltro scontata collaborazione di più di un 
artefice: basti citare, a titolo di esempio, la diversa realizzazione di una protome 
dalla cui bocca fuoriescono draghi nelle cornici del secondo e del quarto 
mensolone [figg. 10 e 11]. 
Può sembrare questione fondamentale quella di definire quali tra queste 
diverse mani appartiene a Guidetto: in realtà il problema è di soluzione pressoché 
impossibile. Si può ammettere che il capomaestro abbia scolpito l’uomo che regge 
il cartiglio con la sua firma [fig. 12], ma colpiscono anche, per l’alta qualità 
esecutiva, il telamone che sostiene la nona colonna [fig. 13] - peraltro 
diversamente condotto rispetto ai tre collocati sotto i primi mensoloni - o il 
suonatore di corno dell’ultima mensola [fig. 14]. O ancora numerose tra le scene 
di incontri/scontri tra fiere e uomini e fantastiche creature nella prima cornice 
marcapiano e nelle cornici delle mensole, per le quali è stata di recente proposta 
                                                
143 L. Tanfani Centofanti, Notizie di artisti tratte dai documenti pisani, Pisa 1897, pp. 292-293. 
144 A. Milone, Scheda 1836, in A. Peroni (a cura di), Il duomo di Pisa, Modena 1995, vol. 1, pp. 
602-603. 
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una distinzione tra un Maestro delle cacce e un Maestro dei gruppi leonini145 
[figg. 15 e 16]. Impossibile stabilire, tra le diverse mani individuabili, quale sia 
quella di Guidetto, e non ci vengono in soccorso gli altri contesti in cui è certa la 
sua presenza, trovandosi anche in quei casi di fronte all’attività di un gruppo di 
artisti, più che di un singolo.  
Vale per il chiostro di San Ponziano, in cui, come già rilevato, i documenti 
ricordano Guidetto, ma anche Giannino e Bonagiunta, e in cui addirittura un altro 
documento, del 1181, attesta la presenza di un Magister Biduinus, a cui è stato 
ipotizzato di assegnare la colonnetta istoriata146 [fig. 17], e vale a maggior ragione 
per Prato, dal momento che in questo caso è il documento stesso a rivelarci il 
modus operandi dell’impresa: Guidetto completerà  infatti l’edificio “cum illis 
magistri sive discipulis quos in illo opere operare placuerit pro conpetenti pretio, 
sicut melius ei videbitur expedire”147. A Prato, poi, l’originaria facciata è stata 
quasi completamente cancellata da una costruzione successiva148, i tre capitelli del 
chiostro – senza contare la questione non del tutto risolta della loro originalità –  
così come l’impianto generale del chiostro stesso presentano alcune caratteristiche 
che mettono in dubbio l’assegnazione all’ambito di Guidetto149 [figg. 18-21], e 
rimangono così soltanto i capitelli del colonnato interno [fig. 22]. 
 
Esiste poi un nucleo consistente di opere in cui, a fronte dell’assenza di 
testimonianze che attestino la presenza di Guidetto, evidente è il collegamento 
formale con la parte della facciata del San Martino riferibile a Guidetto.  
La ricerca di Guidetto è ricerca di questo: dell’invenzione e 
dell’importazione in un territorio relativamente vasto di un linguaggio innovativo, 
                                                
145 A. Garzelli, Componenti lombarde nelle facciate lucchesi. San Giusto, San Cristoforo: dal 
maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: arte lombarda, 
(Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001), Milano 2004, p. 426.  
146 G. Tigler, Ancora a Sorbano del Giudice, in “Antichità viva”, 29, 5, 1990. Il documento è stato 
pubblicato integralmente in F. Gherarducci, Nuove ricerche sul Fonte Battesimale di San Frediano 
a Lucca, tesi di laurea, Università degli Studi di Pisa, Facoltà di lettere e filosofia, a.a. 2001-2002, 
rel. A. Garzelli. 
147 Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4. 
148 Vedi G. Marchini, Il duomo di Prato, Milano 1957, pp. 23-33. 
149 I capitelli sono stati addirittura assegnati al Maestro di Cabestany (M. Burrini, Tre capitelli del 
Maestro di Cabestany nel chiostro del Duomo di Prato, in “Prato Storia e arte”, 36, 1995, pp. 49-
64): anche se tale attribuzione non convince, l’impostazione degli elementi a rilievo suggerisce 
comunque richiami francesizzanti. 
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vario nei suoi modi realizzativi ma coerente nello spirito che lo anima. Questi 
contesti propongono in molti casi elementi iconograficamente e stilisticamente 
quasi sovrapponibili ad altri analoghi rintracciabili nello spartito della facciata – 
primo fra tutti il vero e proprio motivo-firma del girale fitomorfo150 - oltre che, 
più in generale, una sorta di stile rustico, modulato su figurazioni possenti, poco 
raffinate, se così si può dire, ma estremamente potenti come impatto emotivo. È 
quello che troviamo, nel San Martino, nel personaggio che regge il cartiglio, 
saldamente piantato al suolo nonostante le gambe dall’incongrua postura; nei 
telamoni delle mensole, con le grandi mani che abbracciano volumi di membra e 
vesti; nella folla di uomini e bestie delle cornici, ora avviluppati, ora correnti, ora 
immobili ma sempre pausati con la forza dei piani larghi; nei gonfi girali di cui 
sono cosparse cornici, colonne e spazi di risulta. Questi elementi diventano tanto 
più evidenti nel confronto con i risultati della generazione successiva, quella di 
Lanfranco prima e di Guido Bigarelli poi: allontanandosi cronologicamente – ma 
non geograficamente, perché è sufficiente far scorrere lo sguardo verso i piani alti 
della facciata stessa - dall’epigrafe del 1204 e concedendosi un livello di 
semplificazione critica forse non perfettamente legittimo ma efficace, le 
raffigurazioni si fanno più algide, più raffinate, meno travolgenti. Si creano 
composizioni articolate e sapientemente costruite – e non a caso compare la 
narrazione - in cui si dà sfoggio di un’abilità tecnica accresciuta, ma forse a 
discapito di un’immediatezza che era allo stesso tempo forza.  
 Le opere nelle quali invece si ritrovano pressoché intatte le caratteristiche 
che contraddistinguono la generazione di Guidetto, con le precisazioni – siano 
esse di conferma o di parziale smentita - sono analizzate dettagliatamente nelle 
schede relative: a Lucca, parti del portale ed alcuni dei capitelli della chiesa dei 
Santi Giovanni e Reparata, parti della facciata del San Cristoforo, alcuni leoni 
collocati sugli spioventi della facciata di Santa Maria Forisportam, parti del 
portale di San Giusto, il portale di Sant’Andrea, gli ordini di loggette della 
facciata di San Michele in Foro, l’architrave del portale di San Tommaso; nel 
                                                
150 Anche se con varianti tipologiche e formali la cui indagine sistematica - condotta ad esempio da 
T. Politi per la facciata del duomo (La facciata del Duomo di San Martino in Lucca, tesi di laurea, 
Università degli Studi di Pisa, a.a. 2002-2003) – potrebbe chiarire ulteriormente suddivisioni e 
scansioni cronologiche del corpus. 
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contado, il pulpito smembrato di Diecimo, il pulpito e il fonte battesimale della 
pieve di Brancoli, l’architrave della facciata di Santa Maria in Piazza di Brancoli, 
il portale della chiesa di San Leonardo in Treponzio, alcuni frammenti -
provenienti forse da un pulpito - della pieve di Villa Basilica, il pulpito 
ricomposto di Santa Maria a Monte151; a Pisa, mensole e capitelli di colonna e di 
pilastro all’interno del Battistero di San Giovanni.  
 La cronologia che si propone nelle schede - con i relativi riferimenti 
puntuali agli elementi che la appoggiano, che è qui inutile ripetere se non per 
sommi capi - parte dal San Giovanni e Reparata, che è sembrato opportuno 
collocare negli anni immediatamente successivi il 1187 suggerito da un’iscrizione 
del portale, e aggancia a quest’impresa i contesti del Sant’Andrea e di Brancoli, 
oltre che, inoltrandosi nel Duecento, le parti guidettesche del San Cristoforo. Un 
altro raggruppamento – non lontano cronologicamente ma con esiti sensibilmente 
diversi - comprende il pulpito di Diecimo, i leoni di Santa Maria Forisportam e i 
leoni del portale di San Giusto. Prossimi al Duomo, in anni immediatamente 
succesivi il 1204 dell’iscrizione, il San Michele in Foro152 ed anche la parte 
guidettesca (limitata alle mensole) del Battistero di Pisa. Più difficile indicare un 
lasso di tempo preciso per Santa Maria in Piazza, San Tommaso e San Leonardo 
in Treponzio, trovandoci in questi casi in presenza di un semplice architrave con 
                                                
151 Sono stati esclusi i frammenti reimpiegati nelle strutture della Pieve e del San Cassiano di 
Controne (nella Pieve, alcuni frammenti di cornice scolpita con girali e animali riutilizzati come 
cornice marcapiano nell’originaria facciata [fig. 23]; nel San Cassiano analoghi pezzi di cornice 
reimpiegati in un’edicola campanaria nei pressi della chiesa [fig. 24] e un aquilotto – 
probabilmente residuo di un leggio di un pulpito disperso – collocato in chiesa sopra un moderno 
fonte battesimale [fig. 25]): anche se tali episodi sono stati avvicinati alla produzione guidettesca 
da una parte della critica che se ne è occupata (C. Baracchini, A. Caleca, M.T. Filieri, Problemi di 
architettura e scultura medievale in Lucchesia, in "Actum Luce", VII, 1 – 2, 1978, p.  24; P. 
Mucci Colò, La chiesa di San Cassiano di Controne nel territorio lucchese, Firenze 2004, p. 186), 
le differenze appaiono più stringenti che non le analogie, di carattere esclusivamente iconografico. 
La cornice a girali è piuttosto accostabile, come tipo di impianto, a quella delle parti non riferibili 
all’ambito di Guidetto della chiesa di San Cristoforo (vedi scheda relativa); nell’aquilotto poi il 
singolare motivo che decora le ali, con una sorta di tralcio stilizzato includente elementi fitomorfi, 
oltre che la struttura generale del volatile, raffigurato con le ali parzialmente raccolte e il muso 
fortemente emergente, suggeriscono una datazione ad anni precedenti; il Salmi (La scultura 
romanica in Toscana, Firenze 1928, p. 64) vi riconosceva richiami all’ambito di Guglielmo. 
 
152 Per il quale il Matraia (Guida Monumentale della città e diocesi di Lucca fino a tutto il 1860, 
Mss. 553-557 della Biblioteca di Stato di Lucca, foglio 91) dà notizia di un documento, purtroppo 
non rinvenuto, che collocherebbe la facciata nel 1208. 
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tralcio153, mentre una marcata vicinanza con la prima cornice marcapiano del San 
Martino è riscontrabile nei pur esigui frammenti di Villa Basilica154. Santa Maria 
a Monte, infine, conclude la serie nel secondo quarto del secolo: evidentemente 
non ci si trova più di fronte a Guidetto e alla sua bottega, ma la ripresa formale e 
iconografica è stata in questo caso talmente spiccata da far ritenere opportuna la 
schedatura del contesto in quanto palese ripresa di modalità esecutive di inizio 
secolo, con un’indifferenza totale e quasi ostentata nei confronti delle direzioni 
che nel frattempo avevano decisamente intrapreso le maestranze lombarde in 
questa parte di Toscana.  
  
In questo modo si configura un periodo di circa trent’anni – dagli anni 
Novanta del XII secolo al secondo decennio del XIII, con il “prolungamento” 
rappresentato da Santa Maria a Monte - in cui si colloca un gruppo di opere di 
diversa natura, ciascuna con specifici problemi critici, legate però da un 
linguaggio comune riconducibile al Guidetto della facciata del Duomo. Come 
indicato da Sauerländer per l’Antelami155, è corretto anche in questo caso parlare, 
più che di un opus, di un corpus guidettesco: un’insieme di opere con 
caratteristiche simili, attribuibili spesso a mani diverse, realizzate in un 
determinato periodo.  
 
Tenendo presente questo punto di partenza, alcune riflessioni possono 
comunque acquistare legittimità: le opere citate sono state evidentemente 
realizzate da un gruppo di artisti ai quali non solo è impossibile assegnare un 
                                                
153 Anche se per il San Tommaso la maggiore distensione delle volute, con conseguente 
addolcimento di quell’horror vacui che è tratto distintivo della facciata del San Martino e delle 
altre realizzazioni guidettesche, propende per una collocazione in anni successivi [fig. 26]. Il caso 
di Santa Maria in Piazza è ancora più problematico: come indicato nella scheda relativa, non si può 
escludere per questo contesto la ripresa della tipologia del tralcio in epoca successiva. 
154 Per la quale inoltre l’impianto generale della facciata lascia ipotizzare che maestranze di livello 
non eccelso abbiano tradotto con le inevitabili semplificazioni un’idea iniziale forse riferibile allo 
stesso Guidetto, come indica anche la presenza di alcune riedizioni in minore delle colonne 
figurate delle due facciate (San Martino e San Michele) cittadine [fig. 27]. 
155 W. Sauerländer, Benedetto Antelami. Per un bilancio critico, in C. Frugoni (a cura di), 
Benedetto Antelami e il battistero di Parma, Torino 1995, p. 7. 
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nome, ma dei quali è anche spesso difficile distinguere il fare specifico156. Questo 
tuttavia non impedisce di riconoscere affinità più forti che suggeriscono la 
presenza di una medesima mente, se non addirittura di una medesima mano: è il 
caso del cosiddetto Maestro di Brancoli, secondo la denominazione proposta da 
Maria Teresa Filieri e Clara Baracchini, artista le cui modalità esecutive emergono 
con forza nel contesto-palinsesto del portale di San Giovanni e Reparata157, dove è 
evidente la compresenza di due distinte maestranze, come analizzato nella scheda 
relativa. A Guidetto e a questo suo anonimo collaboratore sarebbero da attribuire i 
leoni con prede e le sottostanti mensole, il girale che sovrasta l’architrave figurato 
e il sistema di archivolti, tra cui uno sempre a girali originato da due telamoni [fig. 
28]. Queste due figure [figg. 29 e 30], in particolare, sono fortemente avvicinabili 
alle sculture del pulpito di Brancoli, ma anche ai leoni con preda del portale della 
chiesa cittadina di Sant’Andrea: in tutti e tre i casi le movenze bloccate delle 
figure umane – siano esse attanagliate dal peso di ciò che sostengono, come nel 
caso dei telamoni del San Giovanni e del leggio di Brancoli [fig. 31], o bloccate 
dal terrore e dalla sopraffazione del leone che le sovrasta, come nel caso del 
Sant’Andrea [fig. 32] e, ancora, del gruppo di destra di Brancoli [fig. 33], 
veramente sovrapponibili - sono rese con un ipnotico fluire di gonfi panneggi 
simmetrici da cui spuntano, quasi a ribadire la potenza in nuce e la forza 
trattenuta, enormi mani ed enormi piedi158. Si possono forse accostare a questo 
gruppo di opere, con una cautela ancor maggiore a causa del pessimo stato di 
conservazione, i leoni del portale della chiesa di San Cristoforo [fig. 34], che 
                                                
156 È questo il principale inconveniente - almeno ai fini delle ambizioni critiche della storia 
dell’arte, non certo per quanto riguarda gli esiti artistici - dell’organizzazione di una bottega come 
quella di Guidetto, paradigmatica dell’organizzazione di molte botteghe medievali. Accanto a 
compresenze di cui è difficile tracciare i confini, inoltre, rimane anche la questione di presenze che 
si sovrappongono su un singolo elemento: soprattutto nel caso di imprese imponenti come quelle 
delle facciate, infatti, la suddivisione dei compiti all’interno della bottega prevedeva in molti casi, 
come è noto, varie fasi di lavorazione su ciascun elemento, da una semplice sbozzatura eseguita da 
scalpellini, magari a terra, alla rifinitura sul pezzo in opera.  
157 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa altomedievale cit., pp. 79 e sgg. 
158 La presenza di una personalità per certi versi distinta dal Guidetto del Duomo nel pulpito di 
Brancoli era già stata riconosciuta da C. Baracchini, A. Caleca e M. T. Filieri, che rilevavano 
l’“interpretazione rigidamente metallica” del tralcio e la ripresa classicheggiante, a loro parere con 
richiami meridionali, dei rosoni (Problemi cit., p.  25). 
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presentano, tra le altre cose, simili modalità di raccordo con il portale rispetto a 
quelli del San Giovanni .  
Nella facciata del San Cristoforo peraltro, dove di Guidetto – e addirittura 
di specifici brani del San Martino159 - parla anche parte della prima cornice 
marcapiano, si assiste ad un intervento della bottega guidettesca su un contesto già 
ampiamente definito: non è qui il caso di pronunciarsi sulla presunta 
progettazione architettonica della chiesa e della facciata ad opera di Diotisalvi160, 
ma è certo che sulla facciata opera una maestranza che realizza la maggior parte 
delle sculture architettoniche (cornici di pilastro, capitelli di stipite dei portali 
laterali, cornici marcapiano) con modalità che paiono precedenti l’arrivo di 
Guidetto e collegabili piuttosto, come gia rilevato dalla Garzelli161, al maestro che 
opera nel portale di San Giusto.  
Del resto anche nel San Giusto si assiste ad una successione di interventi: i 
volti sui plinti, il listello sopra l’architrave e l’archivolto con arpie [fig. 38], le 
parti cioè collegabili alle cornici del San Cristoforo non guidettesche, sono infatti 
altra cosa rispetto ai leoni con preda [fig. 39], il cui inserimento in rottura nella 
struttura del portale testimonia ulteriormente la diversa fase esecutiva162.  
I leoni del San Giusto introducono un altro raggruppamento operato nelle 
schede: quello tra queste sculture, le parti conservate dello smembrato pulpito di 
                                                
159 È il caso della scena di caccia ripresa nella sesta lastra della cornice del San Cristoforo dalla XII 
lastra della prima cornice marcapiano del Duomo [figg. 35 e 36]. 
160 È conservata in chiesa un’iscrizione che recita: “GAUDEAT D(e)OTISALVI MAG(iste)R / 
NEC COMPAREAT EI LOCUS / SINISTER NA(m) IP(se) ME P(er)FECIT”. Difficile stabilire 
con certezza se il Diotisalvi citato sia il famoso architetto e, comunque, data la collocazione non 
originaria dell’epigrafe, a quali parti della chiesa si riferisca l’iscrizione. Non convincono P. 
Pierotti e L. Benassi che in un recente intervento (Deotisalvi. L’architetto pisano del secolo d’oro, 
Pisa 2001, p. 174) motivano l’attribuzione a Diotisalvi della facciata del San Cristoforo 
principalmente sulla base della presenza dei due leoni ai lati del portale, a loro parere ripresa 
dell’ammonimento (“De ore leonis libera me domine”) che compare iscritto sulla facciata del 
duomo pisano: i leoni in facciata sono davvero elemento troppo diffuso per trarne un riferimento 
così puntuale e nulla della facciata del duomo pisano è ascrivibile a Diotisalvi. 
161 Ipotizzando però una posteriorità rispetto alla fase guidettesca (Componenti cit., pp. 423-424): 
vedi scheda relativa.  
Lo stacco tra le due fasi è materialmente osservabile nella prima cornice marcapiano, tra l’ottava e 
la nona lastra [fig. 37]. 
162 E la non pertinenza all’ambito guidettesco di queste cornici è evidente nonostante le forti 
tangenze iconografiche: è anzi forse proprio l’utilizzo di elementi simili – le arpie, il tralcio a girali 
- ma realizzati in modi tanto diversi a dimostrare il trovarsi di fronte a qualcosa di altro. 
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Diecimo e i leoni con preda collocati sopra gli spioventi della facciata di Santa 
Maria Forisportam.  
La strettissima vicinanza, traducibile quasi in una sovrapponibilità, tra 
questi due ultimi contesti è stata ripetutamente rilevata dalla critica163, ma 
recentemente Guido Tigler ha anche proposto un nome, quello di Diotiaiuti di 
Marchese: secondo l’ipotesi dello studioso è infatti da riferire ai leoni di Santa 
Maria Forisportam un documento del 1245 in cui l’operaio di questa chiesa 
affidava a tale maestro l’incarico di eseguire 50 bracci “spassi marmorum”164. Per 
Tigler il fatto che Diotiaiuti - lombardo attestato a Lucca dal 1231 e il 1258 e di 
cui rimane traccia di rapporti con i Bigarelli - emerge dai documenti come 
scultore dotato di una certa notorietà basta ad assegnare al medesimo il ruolo di 
capomaestro della fabbrica di Santa Maria Forisportam, e di conseguenza la 
realizzazione dei leoni165. In realtà la situazione dovrebbe essere considerata con 
maggiore elasticità: ammesso e non concesso che l’incarico per quello che – come 
il Tigler stesso riconosce - il documento configura come lavoro di semplice 
muratura implichi un ruolo di responsabilità di Diotiaiuti nella costruzione della 
chiesa, ancora più audace risulta l’ipotesi di far rientrare nell’ambito di questa 
attività alcuni leoni provenienti presumibilmente da un pulpito e collocati oggi in 
una posizione non originaria, senza nessun elemento ad indicarne la 
provenienza166.  
                                                
163 Valga, come riepilogo, quanto scritto in: C. Baracchini, M. T. Filieri, “De ore leonis libera me 
domine”, in E. Castelnuovo (a cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara 
dall'XI al XV secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992, pp. 
126 e sgg. In realtà nel testo in questione la vicinanza tra i leoni di Santa Maria Forisportam e 
Decimo è istituita per quanto riguarda uno dei leoni posti sulla sommità della facciata della chiesa 
lucchese [fig. 40], e non con quello sullo spiovente destro [fig. 41], veramente identico al leone 
con drago di Diecimo [fig. 42]. 
164 Il regesto del documento è in G. Concioni, San Martino di Lucca cit., pp. 60-61. 
165 G. Tigler, “Carfagnana bonum tibi papa scito patronum”. Committenza e politica nella 
lucchesia del duecento. Pergami, cancelli e un’acquasantiera a Diecimo, Brancoli e Barga, in M. 
Seidel, R. Silva (a cura di), Lucca città d’arte e i suoi archivi, Venezia 2001, p. 119. 
166 Il Tigler parte poi da questa attribuzione per collocare tra gli anni Trenta e la metà del XIII 
secolo anche il pulpito di Brancoli (a suo parere distinto da Diecimo solo per “minute disparità 
esecutive”, ibid., p. 119) e il portale di San Giovanni e Reparata. La questione dell’iscrizione che 
colloca l’impresa negli anni Ottanta del XII è risolta dallo studioso con il riprendere un’ipotesi 
formulata dal Biehl che vedeva nell’uso di “fuerat”, verbo al passato, il riferimento ad un’epoca 
precedente la fase esecutiva anche dell’epigrafe stessa. Il tutto ricollegato infine, in spregio ad ogni 
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Peraltro nella chiesa di Santa Maria Forisportam è possibile riconoscere 
quella che può essere considerata una seconda fase di intervento lombardo, nella 
realizzazione della facciata a loggette167: l’esame delle sculture di questa zona 
conduce in effetti verso i primi decenni del XIII secolo, e la produzione di 
Lanfranco, come indica ad esempio in modo evidente il terzo capitello del 
secondo ordine di loggette, in cui, subito sotto l’abaco, troviamo una piccola 
protome femminile con il velo a pieghe piatte che tante volte viene proposto 
nell’ambito della produzione scultorea di Lanfranco prima e di Guido Bigarelli 
poi [fig. 46]. Se effettivamente il documento del 1245 indica il ruolo di 
capomaestro di Diotiaiuti nella fabbrica di Santa Maria, cosa non impossibile, 
pare opportuno riferirlo piuttosto a questi elementi. 
Un’altra motivazione addotta dal Tigler per collocare in questi anni i 
pulpiti di Diecimo e Brancoli e le altre opere a questi due contesti collegate è di 
ordine storico: lo studioso analizza infatti con acume nel solito articolo la 
situazione di profonda instabilità politica che caratterizzava la Garfagnana e la 
Mediavalle nella prima metà del XIII secolo, situazione che, secondo Tigler 
,scoraggiava, se non addirittura rendeva impossibile, la realizzazione di imprese 
artistiche di un qualche rilievo in zone, quali quelle di Diecimo e Brancoli, 
                                                                                                                                 
evidenza stilistica, con l’attività di Lanfranco, datata effettivamente a questi anni; viene addirittura 
postdatato di qualche decennio e collocato nel Duecento inoltrato anche l’architrave con la 
Madonna e gli Apostoli [fig. 43], accostato a quello bigarelliano del portico del San Martino [fig. 
44], per il quale, invece, sembra palese una ripresa solo iconografica, e di un’iconografia oltre tutto 
ampiamente diffusa ben oltre queste occorrenze.  
Al secondo quarto del Duecento, e ad opera della “stessa maestranza di formazione guidettesca 
operosa a Lucca” vengono datati anche l’esterno della chiesa di San Cristoforo (senza accenno alle 
diverse parti stilisticamente distinte che la compongono), i portali delle chiese cittadine di San 
Giusto, Sant’Andrea e Ss. Simone e Giuda (ma non si capisce quali dovrebbero essere le parti 
guidettesche di questa chiesa, la cui facciata è priva di qualsivoglia elemento decorativo, con 
portale a stipiti lisci) oltre che quelli di San Leonardo in Treponzio, Santa Maria a Piazza di 
Brancoli e i frammenti di Villa Basilica (p. 121): pare insomma, secondo la ricostruzione dello 
studioso, che Guidetto abbia iniziato a lavorare con la facciata del Duomo e che negli anni attorno 
al 1204 (data che evidentemente non può essere posticipata) solo quello sia stato fatto, rimandando 
qualsiasi altra impresa ad un trentennio dopo. 
167 Ma concepita in modo sensibilmente diverso rispetto agli esempi del Duomo e del San Michele: 
basti pensare alla soluzione architettonica, prossima piuttosto all’esempio del Duomo di Pisa, dei 
due spioventi che si concludono sul solo capitello, dando luogo ad una proiezione quasi triangolare 
anziché trapezoidale e smorzando notevolmente il verticalismo percepibile invece nel San Michele 
in Foro. Contribuisce a questo anche la presenza di un solo ordine di loggette ampio quanto il 
corpo della chiesa, invece di due come negli altri casi citati [fig. 45]. 
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collocate in posizioni strategiche nell’ambito delle cruente lotte militari in corso. 
Una sorta di momentanea interruzione delle ostilità è individuata negli anni Trenta 
del secolo, e proprio in questo momento si pensa di poter collocare i due pulpiti. 
In realtà, anche ammettendo che i due aspetti – crisi politica e realizzazioni 
artistiche - possano essere così strettamente collegati, l’instabilità inizia con il 
Duecento, mentre gli ultimi decenni del XII secolo sono un periodo di relativa 
tranquillità: è quindi altrettanto plausibile, da un punto di vista storico, anticipare 
a questo momento la realizzazione degli arredi delle due pievi168. 
 
Questo gruppo di opere è forse quello in cui emergono maggiormente 
precisi richiami stilistici con la facciata del San Martino: in particolare è per molti 
versi sovrapponibile ad alcuni tra i brani meglio riusciti, come il suonatore di 
corno dell’ultimo mensolone [fig. 14], il modo di rendere i panneggi degli abiti 
visibile sia nel profeta [fig. 48] sia nell’uomo sottomesso dal leone [fig. 49] di 
Diecimo, così come strettamente affine può essere considerata la resa a piani 
larghi dei volti immobili. Se qualcosa, in questo corpus guidettesco, può 
assumere, pur con tutta la prudenza più volte evocata, il ruolo di opus del 
capomaestro del San Martino, forse si tratta proprio di queste realizzazioni, 
mature e consapevoli. Tra le altre cose, la pieve di Diecimo, anche se 
apparentemente situazione periferica, era, almeno fino all’inizio del Duecento, 
direttamente dipendente dal vescovo di Lucca169 e questo dato può forse 
appoggiare l’ipotesi, a cui si è giunti sulla base di quanto espresso dalle opere 
stesse, di un intervento diretto del capomaestro del Duomo nella pieve di Santa 
Maria Assunta, in anni prossimi agli inizi della sua attività nel San Martino. 
 
Un altro contesto ricco di sollecitazioni è quello del Battistero di Pisa. 
Vengono affrontate nella scheda relativa le diverse ipotesi sulla cronologia delle 
                                                
168 A Diecimo poi è conservato anche un bassorilievo che raffigura un soldato a cavallo [fig. 47]: il 
Tigler stesso rileva la profonda diversità stilistica tra questa scultura e quelle dello smembrato 
pulpito, ma non esita poi a collocarle nel solito momento, opera la prima di un anonimo maestro 
locale che aveva registrato nella pietra il passaggio dei milites che negli anni precedenti avevano 
messo a ferro e fuoco la zona (Ibid., p. 118). 
169 Vedi: G. Ghilarducci, Diecimo. Una pieve. Un feudo. Un comune, Lucca 1990. 
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parti guidettesche, limitate alle mensole170, ma il complesso di sculture di mensole 
e capitelli del San Giovanni porta anche ad alcune riflessioni sulle modalità in cui 
la bottega recepiva gli input della committenza e sul meccanismo di passaggio tra 
generazioni successive che può essere rilevato - con maggiore complessità ma, 
proprio per questo, in modo meno limpido - nella facciata del San Martino e nel 
portico. 
Per quanto riguarda il primo aspetto, è inevitabile pensare di trovarsi di 
fronte ad artisti ai quali i committenti si rivolgevano per la realizzazione di 
imprese anche molto diverse le une dalle altre – un arredo presbiteriale, la 
progettazione dell’intero organismo di una facciata, un intervento decorativo sul 
preesistente - abdicando in molti casi alla possibilità di dare indicazioni, 
iconografiche o formali, su quanto si andava creando in cambio di quello che può 
essere definito un “risultato garantito”. In qualche modo Guidetto si accettava a 
scatola chiusa: che l’opera da realizzare fosse un pulpito per una pieve di 
campagna, o la facciata della cattedrale, o la per molti versi analoga facciata di 
quella che a tutti gli effetti poteva essere considerata la chiesa del Comune – cioè 
San Michele in Foro171 -, un équipe altamente specializzata avrebbe proposto 
                                                
170 E che si possa parlare di Guidetto per le mensole pare evidente non solo per i rimandi 
iconografici, come invece ipotizzato da A. Garzelli (Il fonte del Battistero di Pisa. Cavalli, arieti e 
grifi alle soglie di Nicola Pisano, Pisa 2002), che assegna tutti i sostegni, mensole comprese, a 
maestri lombardi di generazioni successive a Guidetto. 
171 Per definire i contorni dei diversi poteri che nell’epoca in questione si contendono la gestione 
della città e del territorio ad essa sottoposto è ancora fondamentale, sia per le conclusioni a cui 
giunge, sia per la messe di notizie storiche e bibliografiche che offre agli studi successivi, il lavoro 
di R. Savigni (Episcopato e società cittadina a Lucca da Anselmo II (+1086) a Roberto (+ 1225), 
Lucca 1996). In esso si rileva come, proprio a partire dai momenti immediatamente precedenti il 
periodo che ci interessa, e precisamente con il diploma di Federico I del 1164, che riconosce al 
vescovo di Lucca una lunga serie di prerogative, nella città si fosse andata costituendo una doppia 
gestione della cosa pubblica: da una parte il vescovo, dall’altra la nascente autorità comunale, che 
l’imperatore tenta appunto di limitare attribuendo ampi poteri all’episcopato. Già da tempo infatti 
Lucca si è dotata di organi politici di tipo comunale, ma se l’autorità civile gestisce fin da subito 
aspetti anche fondamentali della vita cittadina, quali ad esempio l’amministrazione della giustizia, 
è ancora l’episcopato a rappresentare la vera auctoritas, fulcro e garanzia di ogni aspetto della res 
publica. Nel 1186 però Enrico VI emette un diploma nel quale si conferma al “populum lucane 
civitatis” l’antico diritto di battere moneta con l’effigie imperiale e si attribuisce “omnia regalia et 
omnem iurisdictionem et districtum intra et extra civitatem usque ad sex milliaria”. Il 
cambiamento di situazione è rilevabile dal confronto con il diploma emesso pochi anni prima, nel 
1081, che si rivolgeva, genericamente, ai “cives lucenses” ancora non connotati come populus. 
La coscienza cittadina culmina alle soglie del Duecento con la menzione di un palatium comunale 
presso la chiesa di San Michele in Foro – dove già dalla metà del secolo si riunivano i consules 
delle cause lucchesi e poi i treguani, organo giudiziario civico che si pronuncia principalmente, ma 
non esclusivamente, nelle cause in cui è coinvolto un ente ecclesiastico - che diventa così il polo 
civile del potere in parziale contrasto con quello religioso rappresentato dalla cattedrale (V. Tirelli, 
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soluzioni per molti versi sovrapponibili, quasi fossero pescate da una sorta di 
catalogo di temi e forme valide per ogni stagione in modo sostanzialmente 
impermeabile rispetto alle eventuali specifiche esigenze dei diversi contesti. Un 
turbinio di uomini e animali in lotta, esseri fantastici dal simbolismo ormai 
acquisito, natura trasfigurata nella versatilità decorativa: a questo si “riducono” i 
soggetti guidetteschi, ed a fronte di tale sedimentata ed immobile cifra, tanto più 
significativi risultano i casi in cui si assiste ad un discostarsi172.  
È il caso, esemplare, del Battistero pisano: la comparsa della Nereide che 
cavalca il Tritone [fig. 50], unicum nel panorama della produzione non solo 
guidettesca, ma anche delle generazioni successive, è il tentativo peraltro piuttosto 
riuscito di una maestranza, dotata di grandi capacità di soddisfacimento del 
pubblico, di adattarsi all’ingombrante retroterra culturale e figurativo della città 
[fig. 51], che risultava evidentemente più assertivo e vincolante di quello della 
vicina Lucca. La ricerca di queste particolarità iconografiche – compiuta, quando 
possibile, nelle schede del catalogo - può essere considerato un altro esperimento 
di laboratorio: la necessità di interrogarsi sulle motivazioni di ogni deviazione 
dalla strada battuta, traendo dalle possibili risposte altri fili per ricostruire la 
ragnatela evanescente che descrive questa esperienza artistica. 
 
                                                                                                                                 
Il “palatium” a Lucca fino al secolo XIII, in Il palazzo pubblico di Lucca - Architetture Opere 
d’Arte Destinazioni, atti del convegno, Lucca 27-28 ottobre 1979, Lucca 1980, p. 19 e sgg.). Sulle 
questioni legate all’esistenza di chiese del Comune in parziale o spiccata contrapposizione con la 
chiesa cattedrale, vedi M. Ronzani, La “chiesa del Comune” nelle città dell’Italia centro-
settentrionale (secoli XII-XIV), in “Società e storia”, VI, 1983, pp. 449-534. 
Recentemente - in occasione di un workshop organizzato dal centro di Studi sulla Civiltà 
Comunale di Firenze (“Chiesa e comune, secoli XII-XIV”, Pescia, 13-15 ottobre 2006) - Savigni è 
ritornato su queste tematiche proponendo un ulteriore allargamento del panorama delle forze in 
campo – un vero e proprio policentrismo come elemento caratterizzante la chiesa lucchese - con 
l’analisi della presenza emergente nella vita cittadina dell’epoca delle Confraternite del Clero, che 
si sono andate accostando dalla fine del XII secolo ai poli del potere religioso di Lucca (il vescovo 
e il capitolo della Cattedrale, ma anche, in parziale contrasto con i primi due, la basilica di San 
Frediano, tradizionalmente legata in modo diretto e non mediato né mediabile alla Curia 
pontificia). 
172 Si adattano perfettamente a queste riflessioni le parole di Salvatore Settis: “sulla facciata – ma 
naturalmente non solo qui -, si dispongono, e qualche volta si affollano, animali e mostri di ogni 
genere. È certo vano cercare per ognuno di essi un preciso significato, e volerne costruire come 
una nascosta grammatica di simboli; altrettanto vano è pretendere di liquidare in blocco il gran 
bestiario delle cattedrali come mera decorazione. Come sempre, si dovrà invece distinguere 
l’introduzione di un tema o di un motivo (di solito più consapevole e ricca di significato) dalla 
successiva tradizione, che può essere soltanto ripetitiva” (Iconografia dell’arte italiana, 1110-
1500: una linea, in Storia dell’arte italiana, vol. III, Torino 1979, II edizione, come volume 
singolo: Torino 2005, p. 26). 
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Partendo da questi presupposti, risulta evidente che un’eccessiva 
attenzione ai dati storici, nel tentativo di restituire all’attività di Guidetto il senso 
dei numerosi legami necessariamente presenti con i committenti diretti delle sue 
imprese e, più in generale, con la società lucchese e il clima, politico e culturale, 
che in quegli anni si andava respirando, può rivelarsi in molti casi impresa oltre 
che particolarmente ostica - le ricerche degli storici hanno solo incidentalmente 
toccato questi anni di vita della città - anche per molti versi controproducente. È 
evidente che esistono dati storici specifici che illuminano su alcune singole 
questioni, come riportato in più di un’occasione nelle schede dei singoli 
monumenti, ed un auspicio è che tali indagini possano in alcuni casi anche 
confermare o parzialmente correggere considerazioni più specificatamente 
storico-artistiche, relative ad attribuzioni e datazioni di opere, cercando di evitare 
il facile rischio, nel quale ha talvolta incorso più o meno volontariamente chi già 
si è occupato di queste questioni, di leggere la ricostruzione storica in modo 
eccessivamente deterministico, dimenticando o sottovalutando la realtà stilistica e 
materiale delle opere e l’ampio margine di indipendenza proprio di ogni artista in 
ogni epoca. Ma è altresì evidente che le caratteristiche della bottega così come 
sono state tracciate rendono questo margine un po’ più ampio che in altri casi. 
Del resto l’unico documento di commissione in nostro possesso, relativo 
alla fabbrica di Prato, è in questo senso particolarmente significativo. A Guidetto 
infatti si affida il completamento dell’edificio, nelle sue parti costruttive e 
decorative, senza alcuna interferenza sulle concrete scelte esecutive: “promisit et 
convenit et pactum fecit (…) stare in opere Sancti Stephani et suis manibus 
operare et facere quos voluerit laborare, donec dictum opus, auxiliante Domino, 
conpletum fuerit”173. 
 
L’altra riflessione che si può condurre partendo dalla situazione del 
Battistero di Pisa è, come si è detto, quella relativa al susseguirsi di più 
generazioni di maestranze lombarde intorno ad una solita impresa: è quello che 
accade, oltre che in questo caso, nel San Martino, prima con la facciata – ma 
prima ancora con alcune parti degli arconi del portico -, poi con il sottoportico, ed 
                                                
173 Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4. 
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è forse quello che accade anche nella chiesa di Santa Maria Forisportam, con i 
leoni di ignota provenienza e la facciata.  
Nel Battistero il percorso parte dalle mensole, probabilmente ad inizio XIII 
secolo, ed arriva fino alla vasca battesimale di Guido Bigarelli del 1246. Lo scarto 
tra le mensole [fig. 52] e i capitelli di colonna e di pilastro [figg. 53 e 54] è 
evidente e si traduce nell’insieme di quelle caratteristiche già elencate che in 
qualche modo scandicono il passaggio dalla generazione di Guidetto a quella 
successiva: dall’affollamento alle composizioni pausate, dalle figure possenti e 
quasi caricaturali alle linee semplici e composte di proporzioni corrette. Per i 
capitelli è stato avanzato il nome di Lanfranco174: la cosa non è completamente 
convincente, soprattutto in considerazione della qualità non elevatissima delle 
opere di questa seconda fase, ma certo si tratta di uno o più artisti di questa 
generazione di passaggio tra Guidetto e Guido Bigarelli, configurando per il 
Battistero pisano una situazione in cui i Lombardi si “stabiliscono”, in qualche 
modo, assumendo su di sé l’onore e l’onere della decorazione scultorea prima 
dell’ingresso in scena di Nicola e dimostrando una volta di più capacità di 
soddisfacimento a lungo temine della committenza. 
 
Un elemento significativo di questo passaggio generazionale e al 
contempo della capacità della bottega di recepire – e assorbire piegandolo alle 
proprie specifiche caratteristiche - quanto il territorio sul quale si erano immessi 
andava proponendo è dato dalle modalità con le quali ci si accosta all’impiego 
della tarsia175. Nessuna delle opere qui collocate negli anni precedenti o 
contemporanei le prime fasi della facciata del Duomo presenta tale caratteristica 
                                                
174 A. Garzelli, Sculture toscane nel Dugento e nel Trecento, Firenze 1969, e di nuovo Ead., Il 
fonte cit., ma anche in V. ASCANI, sub voce Guidetto, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, VII, 
Roma 1996. 
175 Sull’argomento, rimane ricco di osservazioni interessanti lo studio di A. Behne, Der 
Inkrustationstil zu Lucca, in “Zeitschrift fur Geschichte und Architektur”, 7, 1914-1919. Un 
intervento recente sull’utilizzo della tarsia negli arredi presbiteriali toscani è quello di A. Garzelli 
(Modelli di strutture di arredo nelle chiese della Toscana prima e dopo il Duecento, in A. C. 
Quintavalle (a cura di), Medioevo: i modelli, (Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 27 
settembre-1° ottobre 1999), Milano 2002), che analizza la produzione di recinti presbiteriali dalla 
metà del XII alla metà del XIII secolo, rilevando le differenze di impianto, scelte iconografiche e 
anche modalità di utilizzo della tarsia tra le zone fiorentine e le realizzazioni di Lanfranco prima,  
di Guido Bigarelli poi. 
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tecnica: nella ricostruzione cronologica ipotizzata, essa compare per la prima volta 
nel primo ordine di loggette del San Martino e il modo in cui vi compare in un 
certo senso conferma indirettamente la ricostruzione stessa. Si può infatti 
considerare che l’utilizzo della tarsia non facesse parte originariamente del 
bagaglio figurativo di Guidetto, tanto da non essere mai impiegata in opere 
precedenti il San Martino, ma che, nel momento in cui l’artista si trova a misurarsi 
con una realizzazione in cui forte risultava l’exemplum del duomo di Pisa176 – con 
la successione di loggette e, appunto, il vibrare del policromismo dato 
dall’intarsio - si decida di misurarsi con tale tecnica: ne viene fuori lo spartito di 
tarsie del primo ordine, quasi esclusivamente geometriche, in ossequioso ma certo 
non perfettamente riuscito richiamo al modello pisano che, tra le altre cose, aveva 
assegnato all’intarsio una superficie decisamente minore, niente più che uno 
spazio di risulta tra gli archetti e la soprastante cornice marcapiano. Pochissimi 
sono nel primo ordine del San Martino gli inserti figurati, e disposti 
disordinatamente tra i cerchi includenti rosoni, le altre figure geometriche ed 
anche numerosi spazi vuoti, senza dar segno di un progetto realmente meditato 
[fig. 55].  
Ma a partire dal secondo ordine, la bottega è già riuscita a prendere le 
misure della nuova tecnica e la trasforma secondo il proprio specifico alfabeto 
figurativo: l’ampia fascia soprastante gli archetti diventa così il foglio bianco su 
cui gli scultori disegnano il mondo di caccia e lotte fra esseri umani, animali e 
mostruosi che già animava colonne e cornici marcapiano e la geometria diventa 
mero riempitivo – ora finalmente maneggiata con disinvoltura - del poco spazio 
lasciato libero da tali figurazioni, perlopiù nei pennacchi tra gli archetti [fig. 56]. 
                                                
176 Impossibile affrontare in questa sede la complessa questione della copia medievale - tanto più 
complessa quando applicata all’architettura - le cui caratteristische di vilis figuratio, cioè di 
richiamo all’originale in forma simbolica – e simbolo inteso anche etimologicamente, come 
frammento del tutto – creavano una rete di richiami presumibilmente molto chiari per una parte 
almeno dei fruitori dell’epoca ma di faticosa ricostruzione per noi. Vedi: R. Krautheimer, 
Introduction to an “Icongraphy of Medieval Architecture”, in Studies in Early Christian, 
Medieval, and Renaissance Art, New York-London 1969, pp. 115-150 (traduzione italiana di G. 
Scattone, Introduzione ad un’iconografia dell’architettura sacra medievale, in R. Krautheimer, 
Architettura sacra paleocristiana e medievale, Torino 1993, pp. 98-150) e E. Pagella, Vedere, 
copiare, interpretare: artisti e circolazione di modelli, in E. Castelnuovo, G. Sergi (a cura di), Arti 
e storia nel medioevo. Volume primo: Tempi Spazi Istituzioni, Torino 2002, pp. 473-511. 
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Si abbandona anche l’ultimo retaggio dell’ingombrante confronto pisano e due 
facciate apparentemente accomunate dal medesimo impianto – ordini di loggette 
sovrapposte, monocromismo bianco interrotto dall’utilizzo di marmi scuri - si 
perde in una realizzazione profondamente e radicalmente diversa: diverse le 
proporzioni - a Lucca allungate in verticale177 -, diverso il trattamento della 
facciata in quanto supeficie, divenuta qui tavolozza anti-classica scandita 
dall’horror vacui quanto a Pisa era pausata dai perfetti tracciati geometrici e, più 
propriamente, non-solo-superficie in quanto perfettamente aderente al corpo 
imponente dell’edificio retrostante. 
Si inserisce in questa riflessione la facciata del San Michele in Foro [fig. 
57]: i restauri di metà Ottocento hanno stravolto la situazione delle fasce intarsiate 
negli ultimi due ordini, che sono state sostanzialmente azzerate e rifatte ex-
novo178, ma sembrano rispondenti all’originale duecentesco quelle dei primi due 
ordini. Il riferimento è certamente il San Martino, ma nella versione “evoluta” che 
si trova a partire dal secondo ordine: pressoché assente la figurazione astratta, 
gran dispiegamento delle solite scene di caccia. È questo un ulteriore elemento 
che permette di collocare il San Michele in anni successivi il 1204. 
 
Dopo queste considerazioni, diventa necessario domandarsi se l’attività di 
Guidetto si sia limitata alla progettazione e realizzazione di apparati decorativi 
anche complessi oppure abbia previsto anche un ruolo più o meno significativo 
come architetto. Raffinando la ricerca, la questione diventa quella di stabilire se 
alcuni elementi, che compaiono principalmente nelle due facciate e che sembrano 
                                                
177 Come già rilevato da A. Caleca, C. Baracchini, Il duomo cit., p. 19. 
178 È stato possibile stabilirlo grazie al confronto della situazione attuale con due dagherrotipi 
appartenuti a Ruskin, che visitò Lucca nel 1846. In particolare la situazione degli ultimi due ordini 
di loggette prima dei restauri emerge dall’analisi di quello catalogato come Bem.Dag. 72, già 
conservato alle Ruskin Galleries della Bembridge School, a Bembridge, ma trasferito alla fine 
degli anni Novanta, con tutto il fondo, alla Ruskin Library di Lancaster (esposto in Italia sia 
durante la mostra Ruskin e la Toscana del 1993, sia ne I dagherrotipi della collezione Ruskin, 
tenutasi a Venezia nel 1986 e curata da P. Costantini e I. Zannier, e,  in questo caso, pubblicato nel 
relativo catalogo, p. 111): l’immagine non è perfettamente leggibile, ma si rileva con chiarezza la 
disposizione dei riquadri intarsiati che è, come negli ordini inferiori, irregolare [fig. 58]. Oggi 
invece vediamo che le tarsie si dispongono secondo una distribuzione geometrica dei riquadri 
molto più rigorosa, che prevede la successione di rettangoli di analoga superficie (uno tra gli archi, 
uno al colmo di ogni arco) e trapezi rovesciati nello spazio di risulta [fig. 59]. 
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denunciare un’idea architettonica di base forte, siano stati voluti e siano da 
riferirsi a Guidetto stesso. 
Il primo e più macroscopico elemento, legato per molti aspetti al più 
generale verticalismo già registrato nel confronto con il duomo pisano, è costituito 
dall’utilizzo della facciata a vela: si trova, evidentissimo, nel San Michele [fig. 
60], ma si doveva probabilmente ritrovare anche nel San Martino, se, come appare 
abbastanza scontato, la facciata è rimasta priva dell’ultimo ordine di loggette.  
Per il San Michele in verità molti studiosi hanno ipotizzato che il netto 
sopravanzare il corpo della chiesa da parte della facciata dovesse essere 
fortemente ridotto se non addirittura annullato da un progettato intervento di 
rialzamento della chiesa già previsto ai tempi di realizzazione della facciata 
stessa179: a dimostrazione di ciò starebbero il rosone della terza loggia, che si apre 
verso il vuoto, e il fatto che, effettivamente, il rialzamento in parte – per quanto 
riguarda la navatella meridionale - sia stato poi realizzato180. Peraltro alcuni 
elementi, quali la perfetta rifinitura della controfacciata e la larghezza maggiore 
degli ultimi due ordini rispetto alla navata maggiore, inducono piuttosto a pensare 
che la facciata sia stata effettivamente progettata come facciata a vela, anche 
ammettendo che l’architetto considerasse eventuali progetti di rialzamento che 
comunque ne avrebbero soltanto ridotto, ma non annullato, l’effetto. 
Sulla questione di questa tipologia costruttiva è intervenuto Hans Kubach, 
che ha giustamente rilevato la differenza sostanziale tra facciate che oscurano la 
struttura dell’edificio retrostante, come nel caso del San Michele a Pavia, e 
facciate in cui invece la facciata a vela diventa esaltazione, amplificazione, della 
partizione in navate della chiesa, come nel caso del Duomo di Modena, con 
l’aggiunta di lesene e altri elementi architettonici che disegnano in superficie 
l’articolazione interna181. A quale di queste due tipologie sono da riferire le 
facciate lucchesi? Soccorre quanto già rilevato nel confronto con il duomo di Pisa: 
la diversità concettuale per cui nel caso pisano la facciata è proiezione 
                                                
179 È il caso, fra gli altri, di I. Belli Barsali, Guida di Lucca, II edizione, Lucca 1986, p. 145. 
180 Avvenuto alla fine del Trecento. Vedi C. Bozzoli, La chiara e snella mole. La basilica di San 
Michele in Foro Arte e Architettura, Lucca 2007, pp. 108-110. 
181 H. Kubach, Ein romanischer Bautypus Oberitaliens, die Schirmfassade, in A.C. Quintavalle (a 
cura di), Romanico padano, Romanico europeo, atti del convegno (Modena – Parma, 26 ottobre – 
1 novembre 1977), Parma 1982. 
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dell’edificio, intimamente connessa ad esso, mentre nel San Martino, e ancora di 
più nel San Michele, l’edificio viene in qualche modo oscurato dall’esuberanza 
della facciata. Si accorda con questa osservazione la scelta – che evidentemente, 
partendo da queste osservazioni, è da considerare voluta e meditata - della facciata 
a vela, che pur accompagnando con gli spioventi, a differenza di quanto accade a 
Pavia, la ripartizione in navate, si stacca dal corpo della chiesa: lo fa con le 
loggette percorribili - che qui, marcando un’ulteriore differenza con Pisa, 
diventano schermo ulteriore, altra facciata182 -; lo fa con l’esuberanza decorativa 
data dall’unione di colonne e capitelli scavati dalle raffigurazioni e superfici 
mosse dall’intarsio e lo fa, infine, innalzandosi oltre, realmente a coprire il retro.  
In questo senso si può forse dire che la scelta della facciata a vela - 
coerente con gli aspetti più propriamente decorativi e quindi da ricondurre alla 
solita mente, cioè a Guidetto - non è tanto scelta architettonica compiuta da un 
architetto, ma scelta in qualche modo anti-architettonica compiuta da quello che 
principalmente era uno scultore183 e che, pur dimostrando, come del resto 
abbastanza naturale per l’epoca, competenze più specificatamente costruttive, 
ribadisce le proprie priorità espressive nel momento in cui si trova ad intervenire 
su un organismo, quello sì, profondamente architettonico, annullandone nella 
percezione le caratteristiche formali fatte di articolazioni del vuoto anziché di 
riempimento dello spazio184. 
                                                
182 Questo dato appare con evidenza se si considera la visione laterale delle facciate stesse: mentre 
a Pisa le loggette, ai lati, sono “chiuse” dal prolungamento del muro della chiesa, in modo da 
risultare quasi scavate nell’edificio anziché emergenti da esso, a Lucca, sia nel San Michele che 
nel San Martino, la loggetta percorribile è aperta sui lati della facciata. 
183 È significativo a questo proposito anche il modo in cui  Guidetto viene definito nel documento 
di Prato: anche se all’artista viene assegnato il compito di portare a compimento il Santo Stefano 
“murando in dicto opere et intalliando lapides sive marmor”, cioè conducendo al contempo lavori 
edificativi e decorativi, il magister Guido è definito marmolarius Sancti Martini, con una evidente 
connotazione della sua attività nell’ambito della scultura.  
Tutto questo si inserisce perfettamente nel fenomeno, caratterizzante in modo specifico la 
situazione italiana, analizzato, fra gli altri, da Enrico Castelnuovo: “Il fatto che si proclamino e 
siano prima di tutto scultori è significativo del prestigio che ha assunto una tecnica di cui in Italia 
si avverte lo stretto rapporto con la cultura classica ed è rivelatore di una certa concezione della 
architettura in cui molto rilevante è l’aspetto plastico-decorativo” (L’artista, in J. Le Goff, a cura 
di, L’uomo medievale, Bari 1987, p. 261). 
184 Nella ricerca di riferimenti per questo tipo di approccio all’organismo della facciata potrebbero 
essere utili i confronti con l’oreficeria dell’epoca – la possibile dipendenza tra opere monumentali 
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 Questioni attributive: monumenti da espungere 
Nel corpus guidettesco così ricostruito non trova posto un contesto 
importante, vale a dire il sistema di arredo presbiteriale della chiesa di San 
Cristoforo a Barga, formato da un pulpito a cassa ed un recinto185. In anni recenti 
                                                                                                                                 
e oreficeria è stata teorizzata da Paul Deschamps (Etude sur la renaissance de la sculpture en 
France à l'époque romane, in “Bulletin monumental”, 84,1925, p. 5-98) - tanto più significativi se 
si considera la facile circolazione di questa categoria di manufatti. La ricerca si è però scontrata 
con la povertà di resti e di testimonianze documentarie (anche gli inventari lucchesi degli anni ’20 
del ‘200 non hanno dato indicazioni significative. Vedi P. Guidi, E. Pellegrinetti, Inventari del 
vescovato, della Cattedrale e di altre chiese di Lucca, Roma 1921, nel quale sono pubblicati 
l’inventario redatto il 18 febbraio del 1239, che elenca gli oggetti del tesoro della sagrestia del San 
Martino, e l’inventario di beni mobili del Vescovato del 29-30 dicembre 1236 e 7 gennaio 1237), 
motivata forse dall’invasione limosina in un’epoca che però è di poco posteriore ai decenni che ci 
interessano. È possibile peraltro ipotizzare che certe “tendenze” europee si facessero sentire anche 
qui, ma senza poter agganciare l’ipotesi a nessun oggetto coevo - con l’esclusione del cofanetto-
reliquiario di San Frediano, che però presenta di per sé numerosi problemi di contestualizzazione, 
senza considerare che è comunque sconosciuta la data del suo arrivo a Lucca (sull’argomento vedi 
M.T. Filieri, Smalti dal Nord Europa, in C. Baracchini (a cura di), Oreficeria Sacra a Lucca dal 
XIII al XV secolo, catalogo della mostra (1990), Firenze 1993). Guardando ad esempio agli schrein 
renani, può risultare suggestiva, anche se oggettivamente difficile da approfondire, la possibilità di 
istituire un qualche legame tra il rapporto che in questi oggetti accosta smalto e oreficeria 
“scolpita”, quindi rappresentazione piana giocata sulla giustapposizione di monocromo scuro di 
fondo e soggetto chiaro in oro risparmiato contrapposta ad un rilievo anche a tutto tondo, e il 
rapporto tarsia/parti scolpite delle facciate guidettesche, non rilevabile in questi termini in altri 
esempi di uso della tarsia.  
Sul rapporto tra  
185 Il pulpito [fig. 61] è sorretto da colonne con fusto in calcare rosso ammonitico: le due anteriori 
sono rette da due gruppi di leoni con preda (un drago serpentiforme a sinistra, un uomo che 
pugnala il leone stesso a destra), mentre una delle posteriori poggia sulle spalle di un telamone. Le 
quattro colonne che reggono la cassa agli spigoli hanno capitelli compositi a più giri di foglie 
d’acanto sormontati da piccole volute subito sotto l’abaco, tranne nel caso di quello anteriore 
sinistro, che ospita una figurazione piuttosto complessa: ai quattro angoli del capitello sono 
collocati, a riempire tutta la superficie disponibile in successione partendo dall’angolo anteriore 
sinistro, un’aquila artigliante una lepre, una seconda aquila che artiglia un pesce – con l’insolito 
particolare iconografico dell’artiglio sinistro sollevato a tenersi il becco -, un’arpia e, infine, un 
leoncello inarcato [fig. 62]. Una quinta colonna, di dimensioni inferiori, sostiene la scala di 
accesso e ha capitello a due giri di foglie d’acanto con due piccole protomi nella posizione del 
fiore d’abaco. I tre lati anteriori della cassa sono scanditi da una teoria di archeggiature archiacute 
di ampiezza variabile che ospitano varie raffigurazioni. La narrazione parte dal lato destro, con 
cinque archeggiature vuote ed una sesta, in posizione centrale, che ospita un rilievo raffigurante il 
profeta Isaia [fig. 63]. Sopra la scultura, sul bordo del pulpito, un leggio sorretto da due piatti 
fogliami. Sul lato frontale [fig. 64], partendo da destra, incontriamo l’Annunciazione, che occupa 
due archeggiature, e a seguire la Natività, sempre entro due archeggiature ma di maggior 
ampiezza. Sul lato sinistro [fig. 65], entro sei archeggiature, l’Adorazione dei Magi; 
l’archeggiatura centrale ospita il tetramorfo che sostiene un leggio con l’aquila di Giovanni; la 
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questo contesto è stato al centro di un dibattito che ha avuto come protagonisti 
Gigetta Dalli Regoli e Guido Tigler186, divisi sostanzialmente da due diverse 
ipotesi di collocazione cronologica: per la Regoli il complesso si colloca negli 
anni Trenta del XIII secolo, forse con una successione di maestranze tra il recinto 
presbiteriale e i sostegni del pulpito e la cassa figurata. Per Tigler invece diventa 
probante l’assegnazione del diritto battesimale alla chiesa nel 1256, in quanto 
nell’edificio si trova un fonte battesimale che è a suo parere contemporaneo 
all’arredo presbiteriale; a conferma di questa teoria lo studioso porta anche la 
situazione storica della Garfagnana, caratterizzata da profonda instabilità nella 
prima metà del Duecento e fino, appunto, alla metà del secolo.  
Si è già detto di come instaurare un’eccessiva dipendenza tra avvenimenti 
storici e realizzazioni artistiche non dia conto di un panorama in cui, in realtà, 
spesso le grandi imprese procedevano in spregio ad eventuali crisi politiche, e 
finanche militari, in corso, se non altro a causa dell’abbondante diffusione di tali 
periodi “critici”, per la cui frequenza e il cui protrarsi la vita si sarebbe dovuta 
immobilizzare troppo a lungo: numerosi indizi inducono piuttosto a pensare che la 
                                                                                                                                 
prima archeggiatura, che dà il via alla processione dei Magi, ospita invece una figura maschile con 
rotulo e pama dattifera in mano, forse un Profeta o un altro personaggio dell’Antico Testamento. 
Ogni scena è accompagnata da tituli esplicativi collocati in varie parti della raffigurazione. Il 
recinto, a specchiature marmoree in rosso ammonitico separate da cornici scolpite e intarsiate, in 
prossimità del pulpito ospita, sulla cornice superiore, una teoria di protomi umane, intervallate da 
quella di un leone, che sporgono dalla cornice stessa con aggetto crescente: poco più di un 
bassorilievo per la prima, vero e proprio tutto tondo per l’ultima [figg. 66 e 67]. Le tarsie delle 
altre cornici sono perlopiù fitomorfe; in corrispondenza dell’apertura centrale troviamo invece due 
felini passanti. 
186 La Regoli era intervenuta sulla questione nel 1992, concentrandosi principalmente sugli aspetti 
iconografici delle sculture del pulpito e del recinto ma proponendo al contempo una datazione 
verso gli anni Trenta del XIII secolo (Coerenza, ordine e misura di una maestranza: il pulpito di 
Barga e i Guidi, in "Arte Medievale", n. s., 6, 1992). Nel 2001 il Tigler esamina il pulpito San 
Bartolomeo in Pantano a Pistoia e ipotizza per Barga una datazione alla metà del secolo e una 
derivazione da quello di San Bartolomeo; posizione completamente rovesciata è quella della 
Regoli, espressa in una risposta nella quale si ripercorrono le motivazioni, prima di tutto stilistiche, 
che sostenevano la datazione agli anni Trenta; conclude lo scambio un ultimo intervento del Tigler 
(G. Tigler, Il pergamo di San Bartolomeo in Pantano a Pistoia di Guido Bigarelli da Como, in 
“Arte Cristiana”, 803, 2001; G. Dalli Regoli, Pulpiti medievali toscani: una discussione; I Guidi: 
una storia infinita, in “Arte Cristiana”, 807, 2001; G. Tigler, Pulpiti medievali toscani: risposta, in 
“Arte Cristiana”, 807, 2001). Lo studioso riprenderà l’argomento dedicandosi direttamente al caso 
barghigiano nell’intervento già più volte citato sulla situazione garfagnina nella prima metà del 
XIII secolo (“Carfagnana cit.) 
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società di queste epoche avesse in qualche modo imparato a convivere con tali 
eventi apparentemente traumatici. Peraltro proprio la ricostruzione storica operata 
dal Tigler apre una finestra di relativa tranquillità della zona negli anni Trenta del 
Duecento - periodo in cui lo studioso, come già visto, colloca le imprese di 
Diecimo e di Brancoli, qui antedatate di tre decenni almeno - e osserva come in 
questo momento Barga, pur non avendo ancora ottenuto il diritto di battesimo, 
può essere considerata a tutti gli effetti capitale dell’intera Garfagnana187.  
Ma a far ritenere più plausibile la datazione agli anni Trenta, stabilita la 
legittimità storica dell’ipotesi, sono soprattutto considerazioni di ordine stilistico. 
Innanzi tutto il fonte battesimale esagonale, che deve senz’altro essere datato al 
1256, appare conforme all’arredo presbiteriale per quanto riguarda i materiali 
impiegati (specchiature in calcare ammonitico con cornici in calcare bianco e 
intarsi in serpentino), ma condotto con modalità estremamente più semplici: 
nessun elemento in rilievo, cornici lisce, intarsio che riduce l’esuberanza 
decorativa ad una monotona teoria di semplici moduli geometrici [fig. 68]. Non si 
ritrova insomma nessun elemento che possa collegare il fonte al solito momento 
esecutivo e alla solita maestranza che ha realizzato recinto e pulpito, mentre 
proprio l’evidente semplificazione legittima l’ipotesi che ci si trovi di fronte ad un 
tentativo di conformare il nuovo elemento dell’arredo della chiesa a quanto già 
esistente. 
Per la collocazione cronologica del complesso principale convincono 
senz’altro maggiormente le ipotesi della Regoli, per le quali ci troviamo qui di 
fronte al prodotto di una generazione intermedia tra quella di Guidetto e quella di 
Guido Bigarelli, vicina negli esiti piuttosto a quanto esistente di Lanfranco. Maria 
Teresa Filieri ha messo in luce affinità di impostazione, se pure non di conduzione 
del rilievo, tra il recinto barghigiano, quanto resta dell’arredo dell’abbazia di 
Buggiano e il sistema decorativo del portale della chiesa di San Pier Maggiore a 
Pistoia, ipotizzandone la collocazione in una fase immediatamente precedente 
l’esecuzione da parte di Lanfranco del fonte battesimale di Pistoia, datato al 
                                                
187 Nel 1232 il vescovo di Reggio Emilia, nominato rettore della Garfagnana dal pontefice, nomina 
come suo procuratore Grasso, priore della chiesa di San Cristoforo, dove, tra le altre cose, si 
riunivano i rappresentati dei Comuni della zona (ibid., p. 118). 
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1226188. Non è qui il caso di addentrarsi nel complesso problema della definizione 
dell’attività di Lanfranco e della generazione di artefici di cui rappresenta il nome 
più noto, ma non sembra che la maggiore densità di riferimenti guidetteschi nel 
gruppo collegato a Barga basti a stabilirne la precedenza cronologica: è altrettanto 
plausibile che si tratti di risultati diversi a cui si giunge parallelamente in momenti 
che pare arduo stabilire con maggiore precisione. 
 
 
L’esperimento di laboratorio 
  
 “L’artista itinerante è un surrogato dell’esperimento di laboratorio”189: è 
forse questo il modo più pertinente per presentare alcune riflessioni sulle origini 
della cultura figurativa di Guidetto e sulle modalità del suo innesto nell’ambiente 
toscano. Le due componenti – l’ambiente di origine e quello in cui ci si immette - 
rappresentano i dati di partenza, dalla cui combinazione si generano le opere, 
risultato parlante dell’esperimento. Nel caso specifico, poi, l’esperimento è reso 
particolarmente significativo e in un certo senso anche di facile lettura per la 
presenza di una cultura figurativa ricca ma omogenea – almeno in alcuni tratti 
salienti - che viene in qualche modo completamente assorbita, trasformata e infine 
cancellata dall’egemonia velocemente e inesorabilmente conquistata dalla nuova 
maestranza. 
                                                
188 M. T. Filieri, L’ambone della chiesa abbaziale di Buggiano, in Atti del convegno sulla 
Organizzazione Ecclesiatica della Valdinievole (Buggiano Castello, giugno 1987), Buggiano 
1988, pp. 113-139. La vicinanza tra i contesti di Barga, Buggiano e Pistoia era già stata messa in 
luce da Mario Salmi (La scultura romanica in Toscana, Firenze 1928), che assegnava le sculture 
ad un seguace di Guidetto e le datava al 1256, collegandosi alla questione del fonte battesimale. 
Tra Barga e San Pier Maggiore, peraltro, colpisce anche la similarità nel trattamento del soggetto 
del leoncello inarcato, presente a Pistoia nel capitello di stipite sinistro e a Barga nel capitello 
anteriore sinistro; questa tipologia di leoncello si ritrova anche in opere assegnate a Guidetto, quali 
una delle mensole del Battistero pisano e la prima colonna del primo ordine del San Martino, con 
un’interpretazione però sensibilmente diversa: si veda a tale proposito la resa della criniera a 
lunghe ciocche, il cui sviluppo, nel caso degli esempi più tardi di Barga e Pistoia viene 
ulteriormente segnate da fitte striature. Sulla possibile ricezione ditale iconografia dai capitelli del 
chiostro di Prato, vedi C. Baracchini, M. T. Filieri, “De ore cit., p. 129. 
189 P. Frankl, Das System cit., p. 938. Vedi nota 135. 
 67 
 Qual è dunque, prima di tutto, l’ambiente in cui si forma la cultura artistica 
di Guidetto? La critica ha tentato nel tempo di precisare o correggere parzialmente 
la generica provenienza “padana”: Ragghianti scrisse, ad esempio, di suggestioni 
francesi190, con indicazioni rielaborate da Caleca, Baracchini e Filieri e specificate 
nel confronto con le sculture delle chiese francesi in cui si può mettere a fuoco 
l’intervento di “maestri padani post-wiligelmici”, quali Saint Denis e Chartres 191. 
Negli anni successivi, parallelamente ad un più generale avanzamento della 
riflessione su questi ambiti artistici, il “post-wiligelmico” è stato trasformato in un 
più connotato “nicolesco”192.  
Un tentativo di ricerca di riferimenti puntuali per questo tipo di definizioni 
applicate alle sculture di Guidetto è il principale merito della Kopp, che nel suo 
studio della facciata del San Martino193 ritiene di poter individuare i modelli 
precisi delle prime tre mensole del duomo lucchese (che non sono attribuite a 
Guidetto ma ad un maestro immediatamente precedente, forse suo padre) nelle 
sculture eseguite da Nicolò e dalla sua bottega per il Duomo e il San Zeno di 
Verona. Per le opere assegnate all’intervento di Guidetto (vale a dire le ultime tre 
mensole e tutto il primo ordine di loggette), analogie a suo parere altrettanto 
stringenti si possono rilevare tra il raccoglitore di frutta della prima cornice 
marcapiano [fig. 69] ed un suonatore di corno con cane nel fregio del protiro della 
facciata del duomo veronese [fig. 70], così come tra la figura reggicartiglio [fig. 
12] e il soldato con elmo e spada sullo stipite sinistro del portale della solita 
chiesa [fig. 71]. Se la studiosa non sembra scoraggiata dalla distanza cronologica 
che separa i due contesti194 e ignora marcate differenze formali, vero è che alcune 
analogie tra le sculture della facciata del San Martino e quelle delle due chiese 
                                                
190 C. L. Ragghianti, Arte in Italia, III,, Roma 1969, coll. 96-98 
191 C. Baracchini, A. Caleca, M.T. Filieri, Problemi cit., pp. 23-26. 
192 Vedi G. Dalli Regoli: “Risulta in ogni caso esplicita la volontà di esibire un sicuro 
aggiornamento sulla cultura di ambito padano, con una preferenza per la linea di Niccolò piuttosto 
che per quella di Wiligelmo” (Coerenza cit., p. 91). 
193 G. Kopp, Die Skulpturen der Fassade von San Martino in Lucca, Worms 1981. 
194 Il sistema decorativo del portale di San Zeno è collocabile alla fine del quarto decennio del XII 
secolo, sulla base di un’iscrizione del 1178 che ricorda un intervento del 1138. Vedi, sulla chiesa e 
sulle sculture di facciata, G. Lorenzoni, G. Valenzano, Il duomo di Modena e la basilica di San 
Zeno, Verona 2000; per il duomo veronese, il cui protiro è collocabile nei soliti anni, vedi P. 
Brugnoli, Il Duomo di verona, Verona 1980. 
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veronesi sono innegabili, ma del resto non mancano numerosi altri riferimenti 
all’alfabeto figurativo di questa e di altre opere assegnate a Nicolò o al suo 
ambito195: nel portale di San Zeno, così come nel protiro della cattedrale di 
Ferrara e nell’abside dell’abbazia di Königslutter, troviamo i rigonfi rosoni con i 
petali che vanno a toccare il piano di fondo che abbiamo visto nel portale dei 
Santi Giovanni e Reparata [fig. 28], sui dadi della facciata del San Martino [fig. 
72] e sul pulpito della pieve di San Giorgio a Brancoli [fig. 73]196, così come 
iconografie consuete per la bottega di Guidetto si ritrovano nei capitelli del 
portico della basilica di Sant’Eufemia a Piacenza, il cui personaggio che si tiene la 
lunga barba divisa in due ciocche con le mani [fig. 74] non può non richiamare 
l’analoga figura sul sostegno della seconda mensola del San Martino [fig. 10], o in 
alcuni dei capitelli del fianco meridionale della cattedrale di Ferrara – da 
assegnare ad un momento successivo all’intervento di Nicolò, ma di Nicolò 
profondamente debitori -, come nel caso di quello con il groviglio di draghi che si 
mordono a vicenda [fig. 75]. Più in generale, è possibile rilevare quella che può 
apparire come una semplice suggestione ma che forse accoglie in sé il senso di 
uno specifico ramo della produzione nicolesca di cui si potrebbe essere 
appropriato la bottega di Guidetto, trasformandolo nella propria caratteristica 
distintiva: quell’invito, inciso insieme ad altri nella pietra della Sacra di San 
Michele, che recita “flores cum beluis comixti cernitis”. 
Esistono altri elementi, oltre a quelli formali, che possono appoggiare 
l’ipotesi di una formazione di Guidetto in ambienti permeati dalla cultura 
figurativa di Nicolò e dei suoi continuatori?  
Il primo di settembre del 1181 sale al soglio pontificio con il nome di 
Lucio III Ubaldo Allucingoli, cistercense lucchese che trascorse buona parte del 
suo breve pontificato a Verona, dove muore nel 1185. In questi pochi anni Lucio 
                                                
195 Su Nicolò, la cui bibliografia qui è impossibile riportare estesamente, si vedano almeno: A.M. 
Romanini (a cura di), Nicholaus e l’arte del suo tempo, Seminario internazionale di studi (Ferrara 
21-24 settembre 1981), Ferrara 1985; C. Verzar, s.v. Nicolò, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, 
vol. VIII, Roma 1997, pp. 699-703 (con bibliografia precedente); A.C. Quintavalle, Le origini di 
Nicholaus e l’immagine della Riforma fra secolo XI e secolo XII nella “Lombardia”, in Medioevo: 
immagine e racconto, (Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 27-30 settembre 2000), 
Milano 2003. 
196 Con una prossimità molto più evidente di quella, rilevata da Caleca, Baracchini e Filieri 
(Problemi di architettura cit., p. 25), con episodi quali il San Clemente a Casauria [fig. 76]. 
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III, che pure aveva trascorso molti anni a Roma come vescovo della diocesi di 
Ostia e Velletri e cardinale tra i più influenti della curia romana, oltre a rimanere 
legato alla città natale per la presenza della madre Navilia – la quale, vedova, si 
era ritirata nel monastero di Pontetetto - continua a dimostrare sollecitudine anche 
nei confronti della cattedrale di San Martino e del capitolo dei canonici, che 
vengono da lui dotati di molti privilegi197.  
La lunga permanenza veronese del pontefice – a Verona, fra le altre cose, 
Lucio III tiene il sinodo del 1184 in cui viene promulgato la decretale Ad 
abolendam contro le eresie catare e patarine e incontra Federico I per dirimere 
l’annosa questione della donazione matildica, l’insieme di territori ceduti dalla 
contessa Matilde alla Santa Sede ma i cui confini erano incerti per la perdita del 
documento originale di donazione198 - unita al mantenimento di contatti con 
Lucca, rende probabile l’ipotesi che in quegli anni gli scambi tra le due città si 
siano intensificati e possibile immaginare che, in un momento in cui nella città 
toscana numerose erano le chiese in cui si procedeva a interventi più o meno ampi 
di ricostruzione o adeguamento199 e si rimetteva addirittura mano alla Cattedrale 
con la costruzione della facciata, Lucca potesse rappresentare una meta ambita per 
un gruppo di artisti che a Verona si erano formati200. 
 
La riflessione sulle strade attraverso le quali Guidetto può essere giunto a 
Lucca non può evidentemente prescindere dai dati storici – soprattutto di quelli 
                                                
197 Per alcune considerazioni sul pontificato di Lucio III in relazione alla situazione lucchese vedi: 
A. Mazzarosa, Storia di Lucca, Lucca 1833, pp. 74 e sgg; U.  Nicolai, Un Papa Lucchese: Lucio 
III, Lucca 1968 e R. Savigni, Episcopato cit., p. 132 e passim. 
198 Territori di cui comunque faceva probabilmente parte anche la Garfagnana: deriva in parte da 
questo incerto stato di cose e in parte dalla frammentarietà dei poteri locali sulla zona lo stato di 
grave tensione anche militare che ha governato la valle per tutta la prima metà del XIII secolo. 
199 È il caso dei Santi Giovanni e Reparata, ma anche di Santa Maria Forisportam, come attesta il 
ricordo di un’iscrizione, oggi perduta, che in facciata magnificava un intervento di ricostruzione 
del 1174. 
200 Tale ipotesi può ricavare ulteriori spunti dall’attestata presenza di alcuni Bigarelli a fianco dei 
discendenti, conterranei, di Adamo di Arogno a Trento (vedi: V. Ascani, La bottega dei Bigarelli. 
Scultori ticinesi in Toscana e in Trentino nel  Duecento sulla scia degli studi di Mario Salmi, in 
Mario Salmi storico dell'arte e umanista, Atti della Giornata di Studio (Roma 1990), Spoleto 
1991): le due città erano storicamente, oltre che geograficamente, molto legate e nel 1232 Trento 
diventa addirittura dipendente politicamente da Verona a seguito dell’opera di conquista di 
Ezzelino. 
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legati ai rapporti tra Lucca e altre città -  ed è proprio in considerazione di essi che 
è possibile formulare ipotesi alternative. Ad esempio a Genova, nella facciata 
della Cattedrale di San Lorenzo, compaiono due formelle [figg. 77 e 78], in 
posizione non originaria, che raffigurano scene di caccia, o piuttosto, come 
ipotizzato dal Di Fabio, di venatio, spettacolo cruento del mondo romano in cui un 
leone, accompagnato da un guardiano, veniva aizzato contro una preda: le due 
lastre - in cui quindi il personaggio con lancia non sarebbe un cacciatore – 
sarebbero ricalcate su sarcofagi del III secolo d.C. che proponevano tali episodi 
sui fianchi201. Le differenze tra le due lastre, evidentemente contemporanee, sono 
minime per quanto riguarda l’impostazione della scena (il cacciatore di sinistra 
suona un corno), mentre risultano rilevanti in merito alle modalità di conduzione: 
a destra infatti l’omaggio alla cultura classica è esplicito e si incarna in un leone 
con criniera dalle sottili e morbide ciocche, coda del cavallo avvolta in un 
movimento spiraliforme, capelli fluenti del cacciatore/guardiano. A sinistra 
invece, “una versione aggiornata in ordine al proprio patrimonio figurativo (...) 
dove il leone si allontana dalle forme romane e si presenta in versione tipicamente 
medievale”202, senza che questo sia peraltro sufficiente ad assegnare le due 
formelle a due mani diverse.  
Per il Di Fabio le lastre devono essere collegate ai leoni stilofori, anch’essi 
ricollocati, ai lati della facciata [figg. 79 e 80], insieme ai quali andavano forse a 
costituire parte di un protiro eretto in un’epoca imprecisata tra la fine del XII e 
l’inizio del XIII secolo e poi smembrato in occasione della realizzazione della 
facciata odierna (verso il terzo decennio del XIII secolo). I leoni aprono però tutto 
un altro ordine di questioni, perché da tempo è stata rilevata la loro dipendenza 
dall’Antelami e Quintavalle, per il quale le due fiere sono autografe, li considera 
provenienti da un pulpito e databili verso l’inizio degli anni Settanta del XII 
secolo, quando Benedetto sarebbe stato presente a Genova203: per Quintavalle del 
                                                
201 C. di Fabio, Scultura romanica a Genova, Genova 1984, pp. 127 e sgg. 
Sulla complessa questione della cronologia degli interventi nella facciata di Genova vedi: F. 
Cervini, I portali della cattedrale di Genova e il Gotico europeo, Firenze 1993. 
202 C. di Fabio, Scultura cit., p. 128. 
203 Alla chiesa si lavora dal 1160 fino alla fine del secolo (C. di Fabio, La cattedrale di Genova nel 
Medioevo, Genova 1998, pp. 108 e sgg.). 
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resto i due leoni non possono essere avvicinati alle lastre204 ed è difficile non 
condividere tale opinione, anche solo considerando le modalità in cui, nelle lastre, 
sono realizzati i leoni, pur tenendo conto della diversità strutturale tra i pezzi e 
dell’eventuale richiamo all’antico presente negli altorilievi.  
Di Fabio peraltro rileva le analogie tra queste sculture di problematica 
collocazione – anche materiale, quindi, data la questione irrisolta della loro 
originaria posizione – ed alcuni brani del San Martino, primo fra tutti il suonatore 
di corno dell’ultima mensola [fig. 14], ma ritiene che l’opera di Guidetto possa 
essere considerata più “arcaica (in senso culturale, non cronologico) rispetto al 
libero e possente linguaggio del maestro delle venationes di Genova”205. Anche se 
il carattere episodico delle sculture genovesi non consente troppa disinvoltura nel 
riconoscere affinità – o difformità -, pare comunque evidente che alcuni brani del 
San Martino, e non solo da un punto di vista iconografico, rappresentino il 
confronto possibile più stringente: non sembra infatti che il volto del suonatore di 
corno della mensola si discosti di molto dal suo “collega” genovese, così come il 
leone della lastra di sinistra può essere accostato ai molti che percorrono la prima 
cornice marcapiano e forse ancora di più, data la sporgenza del rilievo, ai leoni 
guardiani della bottega di Guidetto che compaiono di fianco ai portali di molte 
chiese cittadine, identici nel trattamento della criniera a ciocche striate, molto 
simili nella resa del muso con le profonde narici e nelle lievi pieghe che 
percorrono il corpo a segnare l’anatomia della fiera. Se l’attenzione si rivolge poi 
al puledro che in entrambe le lastre viene ghermito, il pensiero va alla preda del 
leone destro del San Cristoforo – forse un’antilope -, con le zampe piegate 
scompostamente nell’acme della lotta e il collo teso verso l’alto [fig. 81]. 
Impossibile stabilire la natura precisa di questi parallelismi, anche in 
assenza di una cronologia certa per le lastre del San Lorenzo, ma è certo che dalla 
fine degli anni Sessanta del XII secolo Lucca e Genova avevano via via intavolato 
rapporti sempre più stretti, soprattutto in funzione anti-pisana206; inoltre, come 
                                                
204 A.C. Quintavalle, Benedetto Antelami, Electa, Milano 1990, p. 46. 
205 C. di Fabio, Scultura cit., p. 128. 
206 È del 1166 il primo trattato militare tra le due città, la cui effettiva applicazione è dimostrata dal 
fatto che, dopo la vittoriosa battaglia di Asciano contro Pisa del 1168, Lucca “cede” a Genova i 
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ricostruito da Ignazio del Punta207, Genova era la piazza privilegiata dei mercanti 
lucchesi per i loro commerci oltremare e numerosi sono i documenti che 
testimoniano la vivacissima circolazione di merci e persone tra le due città. La 
riflessione non può andare oltre e neppure specificare, ammessa e non concessa 
l’ipotesi di un rapporto fra le lastre genovesi e la bottega di Guidetto, la direzione 
di tale rapporto, se cioè in Genova - città peraltro in cui da decenni si era stabilita 
una comunità di magistri antelami specializzati nella conduzione di fabbriche 
archittettoniche ma generalmente non di sistemi decorativi208 – debba essere 
identificata una possibile via di arrivo a Lucca della maestranza di Guidetto, 
oppure se, forse più plausibilmente, a Genova sia arrivato un artefice formatosi a 
Lucca, che dall’esperienza lucchese e pisana porta nella città ligure anche una 
modalità di ripresa del classico di un livello di consapevolezza talmente alto da 
poter proporre due “versioni” – più e meno “archeologica” – del solito 
soggetto209. 
 
 Ed il rapporto con l’elemento classico introduce l’altro dato 
dell’esperimento: indipendentemente dalle sue origini, all’arrivo a Lucca (e che di 
un “arrivo” si sia trattato lo dice il risultato stesso dell’esperimento, vale a dire le 
opere con il loro carattere di profonda e dirompente novità rispetto alla situazione 
esistente), Guidetto trova un ambiente con specifiche caratteristiche di cultura 
figurativa con il quale deve necessariamente rapportarsi. 
Nella seconda metà del XII secolo la dipendenza artistica da Pisa e dai 
cantieri in corso - oltre che da quanto già eseguito - nella piazza del Duomo, a 
Lucca ma anche in aree geograficamente ben più distanti, è sicuramente 
                                                                                                                                 
cittadini catturati perché la città ligure potesse utilizzarli come scambio per alcuni Genovesi 
imprigionati a Pisa (A. Mazzarosa, Storia cit., pp. 70 e sgg).  
207 I. Del Punta, Mercanti e banchieri lucchesi nel Duecento, Pisa 2004. 
208 Vedi A. Dagnino, Gli scultori nei cantieri dei Magistri Antelami, in in E. Castelnuovo (a cura 
di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della 
mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992. 
209 Ed il movimento di artefici che hanno in qualche modo risentito dell’esperienza guidettesca da 
Lucca in una direzione simile a questa è dimostrata da alcuni parti del Sant’Andrea di Carrara, che 
peraltro dal 1151 risulta dipendere dai canonici di San Frediano (C. Baracchini, L’arredo scultoreo 
del Sant’Andrea di Carrara, crocevia tra Pisa, Lucca e Parma, in Castelnuovo (a cura di), Niveo 
cit.). 
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l’elemento dominante: un cantiere di dimensioni tanto vaste, con il 
coinvolgimento di un numero tanto elevato di artefici, diventa l’inevitabile metro 
di paragone per la maggior parte delle imprese che si andavano avviando in queste 
zone, sia che si trattasse della costruzione o dell’integrazione di una facciata, sia 
che si realizzasse un arredo interno. Si è già detto però di come alcune suggestioni 
provenienti da questi illustri exempla vengano da Guidetto immediatamente, e con 
sicurezza, rielaborate secondo il proprio alfabeto: avviene così, si è visto, per la 
tipologia di facciata a loggette sovrapposte, apparentemente tanto simile a quella 
del duomo pisano ma in realtà profondamente diversa negli esiti, per il tramite di 
piccole varianti costruttive e decorative che proprio per la sorta di discrezione con 
cui vengono applicate danno il senso di una sicurezza espressiva per certi versi 
sorprendente.  
In altri casi il preesistente viene in qualche modo semplicemente ignorato, 
e disinvoltamente sostituito nell’apprezzamento del pubblico. Succede ad esempio 
con la tipologia del pulpito, il cui riferimento a quest’epoca era naturalmente 
un’altra opera appartenente al contesto della cattedrale pisana, quell’invenzione 
rappresentata dal pulpito di Guglielmo: Guidetto rifiuta la possibilità concessa 
dall’exemplum di occupare la cassa con la narrazione, lasciandola spoglia, e 
rifiuta anche alcune caratteristiche collaterali, quali quella di sorreggere il leggio 
con il tetramorfo, il cui intimo e connaturato movimento viene sostituito, sia a 
Brancoli [fig. 82] che a Diecimo [fig. 48], dai volumi immobili di una profeta 
seduto e composto, fermo e definitivo come il libro che in entrambi i casi viene 
ostentato. In un certo senso peraltro questo secondo tipo di modalità di ricezione, 
vale a dire il rifiuto, può essere considerato una vittoria di Pirro: a distanza di 
alcuni anni, con il ricambio generazionale, la forza del pulpito di Guglielmo riesce 
a penetrare anche all’interno della maestranza di cui Guidetto era stato il 
capomaestro, generando un’opera come il pulpito del duomo di Barga [fig. 61] in 
cui la narrazione, anche se naturalmente svolta secondo altre modalità, ritorna ad 
occupare i fianchi della cassa e in cui addirittura ricompare anche il tetramorfo 
reggileggio, se pure risolto in modo non felicissimo. 
Si può peraltro pensare che in alcuni casi Guidetto con la sua bottega abbia 
lavorato a stretto contatto con maestri delle generazioni precedenti oppure con le 
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loro opere, che è qualcosa di molto simile: se ad esempio è possibile stabilire che 
nella chiesa dei Santi Giovanni e Reparata la maestranza di Guidetto abbia 
sostituito, se pure a stretto giro di tempo, piuttosto che affiancato gli artefici 
responsabili, fra le altre cose, dell’architave figurato210, tale intervento si è 
probabilmente dovuto confrontare con materiale già approntato, come parte dei 
capitelli211, e dal confronto si sono generati capitelli in cui solo la diversa 
conduzione formale denuncia la pertinenza alla nuova maestranza, a fronte di una 
composizione degli elementi che rimane inalterata.  
Parte della critica ha ipotizzato che un contatto vero e proprio - una 
coabitazione – con uno degli artefici più influenti della generazione precedente si 
sia avuta nel chiostro di San Ponziano: sono infatti rimasti di quel contesto212 
alcuni capitelli di chiarissima matrice guidettesca [fig. 85] (e la presenza di Guido 
“che fa il lavoro del chiostro” è, come si è visto, accertata per via documentaria) 
accanto ad una colonnina figurata di più problematica interpretazione in cui però 
sono evidenti alcuni richiami alla produzione di Biduino [figg. 17 e 86]. Lo 
scultore era presente a Lucca dal 1181 e la notizia ci deriva proprio da un 
documento in cui l’artista compare tra i testimoni di un atto rogato nel monastero 
di San Ponziano213. Dal momento che tra le due testimonianze documentarie c’è 
una distanza cronologica di più di vent’anni, è poco probabile che entrambe si 
riferiscano ad una solita fase costruttiva, sempre che la presenza di Biduino nel 
San Ponziano stia anche a significare un suo ruolo in qualche realizzazione 
artistica legata al monastero. Del resto anche le vicende delle opere dopo la loro 
realizzazione complicano la lettura della vicenda: nulla assicura ad esempio che la 
colonnina oggi visibile nel chiostro tardo quattrocentesco del “nuovo” San 
Ponziano provenga dal vecchio edificio di fuori le mura e non, ad esempio, dal 
San Bartolomeo in Placule, cioè il monastero in cui si sono insediati i benedettini 
                                                
210 Come dimostrerebbe il fatto che i colonnini della strombatura del portale nascondono 
parzialmente l’architrave [fig. 83]. 
211 Tra i quali anche uno probabilmente romano reimpiegato [fig. 84]. 
212 Smembrato alla fine del Quattrocento (vedi scheda relativa). 
213 Il documento, reso noto dal Guidi (Di alcuni maestri lombardi a Lucca nel secolo XIII. Appunti 
d’archivio per la loro biografia e per la storia dell’arte, in “Archivio Storico Italiano”, VII, 12, 
1929, p. 210 nota 1) è conservato nell’Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico di San Ponziano, 
1181 febbraio 28. 
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di San Ponziano dopo la distruzione della loro sede originaria, trasformando 
radicalmente l’edificio esistente in quello che possiamo vedere anche oggi. Se 
invece, come è possibile, tutte le sculture (tre capitelli e una colonna) provengono 
dal solito contesto e se alla colonnina ha lavorato non tanto Biduino, per ragioni 
cronologiche, quanto un suo allievo, contemporaneamente all’intervento di 
Guidetto e dei suoi collaboratori214, la congettura potrebbe essere indicativa di 
un’ulteriore modalità di confronto: la colonnina ha infatti un complesso 
programma iconografico215, adatto al luogo di meditazione a cui la scultura (quale 
che sia il monastero di provenienza) era destinata, la cui ideazione e realizzazione 
male si adatta al resto della produzione di Guidetto, caratterizzata proprio da 
un’ostentata assenza di significati iconografici troppo raffinati e più attenta agli 
esiti decorativi ottenibili tramite l’utilizzo di soggetti dalla simbologia ormai 
sedimentata; per queste ragioni si potrebbe immaginare che, qualora la 
committenza richiedesse un quid di diverso, Guidetto accettasse di buon grado la 
collaborazione con artefici maggiormente capaci di realizzare le aspettative, senza 





La metafora scientifica dell’esperimento di laboratorio non può essere 
condotta oltre, perché un riepilogo di quanto osservato ed il tentativo di 
raccoglierne i fili si misura con l’inevitabile indeterminatezza preliminarmente 
dichiarata: i risultati, nella maggior parte dei casi, possono essere definiti tali solo 
rinunciando ad attribuir loro il carattere di certezza che dell’esperimento 
scientifico sarebbe caratteristica principale. 
 
Tre i contesti in cui Guidetto ha sicuramente lavorato: la facciata del San 
Martino, che firma e data, il chiostro dell’originario San Ponziano e la pieve di 
                                                
214 Un altro documento ci dà infatti notizia della presenza nel chiostro di Giannino e Bonagiunta. 
215 Ben ricostruito da G. Dalli Regoli, “Non erit ibi leo et mala bestia non ascendet”: il tema di 
una colonnetta istoriata, in Dai maestri senza nome all’impresa dei Guidi, Lucca 1986. 
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Santo Stefano a Prato, con le rispettive date (1204, 1203, 1211). Intorno al San 
Martino, alcuni documenti che testimoniano un impegno che abbraccia almeno 
due decenni e che, nel caso del documento del 1209, grazie alla nuova lettura del 
patronimico – che patronimico, quindi, non sarebbe più - forse aggiunge un 
tassello all’ipotesi della sua provenienza - come il più giovane Guido Bigarelli e, 
quindi, come il di lui padre Bonagiunta che con Guidetto probabilmente collabora 
almeno per il chiostro di San Ponziano – da Arogno, località della diocesi di 
Como prossima a Campione ed alla Val d’Intelvi, territorio in cui evidentemente 
era radicata una tradizone artistica/artigiana capace di proiettare maestri 
costruttori e scultori in diverse zone d’Italia. 
Attorno a questo nucleo un certo numero di contesti in cui si possono 
ritrovare le caratteristiche proprie della bottega, in un arco di tempo che può forse 
essere fissato tra la fine degli anni Ottanta del XII secolo ed il secondo decennio 
del XIII, con problematici confini cronologici sia per il suo inizio, sia per la sua 
conclusione.  
L’esclusione dei contesti di Santa Maria Corteorlandini e del frammento 
del Museo dell’Opera di Pisa e la datazione nel Duecento dell’intervento nel 
Battistero pisano, operazioni necessariamente compiute su basi esclusivamente 
stilistiche, contribuiscono a fissare ad un momento presumibilmente a cavallo tra 
il penultimo e l’ultimo decennio del XII secolo le prime testimonianze dell’attività 
di Guidetto e della sua bottega in questa area. Un ulteriore appoggio alla 
collocazione cronologica di tale ingresso in scena può derivare dalle ipotesi di una 
possibile formazione della bottega in area veronese e il conseguente trasferimento 
a Lucca negli anni in cui papa Lucio III, il lucchese Ubaldo Allucingoli, risiedeva 
nella città veneta, dove morirà nel 1185. 
 
Un “ingresso in scena”, comunque, perché è parso evidente che la 
produzione della bottega possedesse caratteristiche tali da marcare un netto scarto 
rispetto a quanto espresso dagli artefici degli anni precedenti: Guidetto, con i suoi 
collaboratori, arriva a Lucca e rapidamente introduce in città un nuovo alfabeto 
figurativo che, al di là delle ipotesi più precise sulle origini della maestranza – che 
richiedono naturalmente ulteriori approfondimenti -, è davvero possibile definire 
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lombardo, come libero e disinvolto sinonimo di altro rispetto a quanto prodotto 
fino ad allora in questa area geografica. L’aura classicista che permea le 
realizzazioni derivate, più o meno strettamente, dagli exempla pisani e, più 
concretamente, la presenza in città di un maestro che di tale richiamo classico – 
quasi filologico – aveva fatto la cifra principale del proprio stile, cioè Biduino216, 
vengono oscurati dagli interventi guidetteschi: accade, in modo esemplare, nel 
portale di San Giusto, in cui i possenti leoni su preda si sovrappongono – 
fisicamente, nascondendo parzialmente il preesistente – ad un sistema decorativo 
formato da figure – le arpie dell’archivolto, i personaggi dei plinti - i cui volti 
richiamano  irresistibilmente, come è stato rilevato, “marmi antichi”217, e accade 
secondo forme simili anche nell’intervento sulla facciata del San Cristoforo e nel 
portale e colonnato interno dei Santi Giovanni e Reparata.  
Ma accade, in forme più sfumate ma forse ancor più significative, proprio 
nell’impianto generale e nella decorazione degli ordini di loggette della facciata 
del San Martino: qui il prototipo del duomo pisano viene allo stesso tempo 
fedelmente citato e completamente stravolto. Si perde a Lucca la corrispondenza 
stereometrica tra facciata e interno, con la scelta della facciata a vela218, e si 
cosparge l’intero spartito della facciata di un’esuberanza decorativa capace di 
accentuare ulteriormente la caratteristica di facciata/scultura anziché 
facciata/architettura. Perché di uno scultore - se pure, come normale, capace di 
sovrintendere alle fasi costruttive – si parla, e di uno scultore che della 
decorazione – senza narrazione, senza complessi significati iconografici – fa il 
dato principale della produzione della bottega che guida: un limite, forse, ma 
proprio per la straordinaria raffinatezza che tale indirizzo esclusivo ha consentito 
di raggiungere, anche una garanzia di piacevolezza del risultato per i committenti 
dell’epoca, responsabile probabilmente in larga misura della rapida egemonia 
conquistata. 
                                                
216 Per il quale il caso di San Ponziano - idealmente, con la pertinenza a questo contesto del 
documento che attesta nel 1181 l’arrivo in città dell’artista (Archivio di Stato di Lucca, 
Diplomatico di San Ponziano, 1181 febbraio 28), e concretamente, con la presenza della 
colonnetta istoriata che a Biduino, stilisticamente, si riferisce – può rappresentare il contesto-
simbolo del passaggio. 
217 A. Garzelli, Componenti cit., p. 417. 
218 Scelta pienamente realizzata nella facciata del San Michele in Foro. 
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A tale esperta e organizzatissima bottega vengono infatti affidate in modo 
pressoché esclusivo nel giro di pochi anni le realizzazioni a Lucca e nel territorio 
circostante: quello della diocesi, con gli interventi nel contado, ma anche a Pisa, 
dove Guidetto si “insedia” nel monumento principale che si andava realizzando in 
quegli anni, il battistero, e inizia a realizzare le sculture che ornano mensole e 
capitelli dell’ordine inferiore interno, in un lasso di tempo piuttosto ampio e 
passando, apparentemente senza soluzione di continuità, il testimone alle 
generazioni successive, fino alla realizzazione del fonte battesimale da parte di 
Guido Bigarelli, e a Prato, con l’impresa del Santo Stefano. E sulla direttrice tra 
Lucca e Prato, negli anni che seguono il 1211 e da parte di quella seconda 
generazione il cui principale esponente è identificabile in Lanfranco, le numerose 
realizzazioni del territorio pistoiese.  
Questi sono i paletti del secondo confine cronologico che è stato 
necessario stabilire: dove è possibile, e al contempo necessario, far cessare 
l’attività di Guidetto e quali possano essere le coordinate in grado di stabilire tale 
passaggio. È innanzi tutto sembrato lecito ipotizzare che la mancanza di 
attestazioni di Guidetto dopo il 1211 del documento pratese219 non consentisse di 
far prolungare molto oltre il secondo decennio del secolo la sua attività. Ma è 
altresì possibile, grazie al confronto tra le opere sicuramente riferibili alla 
generazione di Guidetto e quelle delle generazioni successive, in primis quella di 
Lanfranco ma procedendo oltre anche quella di Guido Bigarelli, apprezzare le 
caratteristiche prettamente formali che marcano il trascorrere del tempo all’interno 
di questa sorta di bottega allargata, dilatata nei decenni attraverso una fitta e 
intricata rete di legami familiari: si nota infatti come le composizioni afffollate 
collocabili a cavallo del passaggio di secolo con il passare del tempo prendano un 
più ampio respiro ed un ordine più disteso, rilevabile ad esempio negli ampi spazi 
vuoti lasciati sui capitelli del battistero pisano a confronto con le vicine mensole 
(e non a caso, un’impostazione simile a quella di questi capitelli è riscontrabile nei 
capitelli del colonnato interno del Santo Stefano a Prato); parallelamente, le 
singole raffigurazioni assumono proporzioni più raffinate, e dagli arti smisurati e 
                                                
219 Nel 1238 l’artista, se padre di Lombardo, risulta già defunto (Archivio Arcivescovile di Lucca, 
Capitolare, libro LL. 11, pergamena f. 235). 
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dai volti attoniti e drammatici dei primi telamoni, quelli visibili nel pulpito di 
Brancoli o nel portale dei Santi Giovanni e Reparata, si passa alle algide figurine 
dalle barbette ordinate di Buggiano e Barga; proprio a Barga, poi, la cui 
collocazione cronologica negli anni Trenta del Duecento è stata qui accolta220, 
ricompare anche la narrazione, sui lati delle casse del pulpito, definendo in tal 
modo un ulteriore passaggio, in cui forse alcune forti sollecitazioni “locali” non 
accolte dalla prima generazione arrivata in zona, quali quelle derivate 
dall’exemplum del pulpito di Guglielmo, vengono infine accettate, rielaborate e 
riproposte secondo proprie modalità, sancendone così l’efficacia espressiva e, in 
qualche modo, la vittoria sul lungo periodo. 
La questione è evidentemente complessa, perché non si è trattato soltanto 
di inserire nel od escludere dal corpus direttamente dipendente dall’artista alcuni 
contesti, ma anche di rilevare il cambiamento all’interno di alcune delle principali 
realizzazioni: se in alcuni casi, come quello già citato del battistero pisano, tale 
cambiamento è immediatamente percepibile e precisamente collocabile nel 
passaggio dalla mensole ai capitelli di colonna, in un caso come quello della 
facciata del San Martino, procedendo verso gli ordini più alti, il passaggio è 
talmente graduale e attento al mantenimento dell’armonia del complesso da 
risultare sfumatissimo. Ci soccorono così alcune spie, che è stato necessario 
rilevare, quali le diverse modalità di impiego della tarsia dopo il primo ordine, 
l’aggiornamento e la trasformazione delle tipologie di aggregati fogliari 
all’interno del tralcio delle cornici marcapiano e delle colonne, una diversa e 
normalizzata decorazione dei dadi dal secondo ordine (con l’inserimento dei 
piccoli leoni guardiani, se così possono essere definiti, in base d’arco alle 
estremità del secondo e terzo ordine) e infine il bicromismo decisamente più 
accentuato nel terzo e ultimo ordine, dove per la prima volta il serpentino verde di 
Prato viene impiegato anche per i fusti di colonna e per la listatura della parete di 
fondo in sostituzione del marmo grigio degli ordini inferiori. Elementi che hanno, 
nel caso specifico, consentito di precisare la cronologia interna della facciata – 
                                                
220 Ed ha rappresentato, insieme ad alcune caratteristiche formali, il principale motivo per cui, 
nonostante compaiano in questo contesto elementi stilistici tali da non consentire di stabilire una 
pertinenza certa all’ambito di Lanfranco e da richiamare con maggior forza caratteristiche 
assegnabili al momento di Guidetto, si è deciso di non inserire questo contesto nel pur 
elasticissimo corpus della maestranza. 
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inizio dell’intervento negli anni Novanta del XII secolo con il completamento 
degli arconi del portico, i mensoloni, la prima cornice marcapiano, nel 1204 avvio 
del primo ordine di loggette, compiuto entro il decennio – e di ipotizzare una 
minor presenza di Guidetto a partire dal secondo ordine - compatibilmente anche 
con l’impegno pratese, il cui documento di commissione consentiva all’artista di 
far ritorno a Lucca solo quattro volte l’anno – e forse la sua definitiva sostituzione 
con un nuovo capomaestro, negli anni Venti del XIII secolo, nel terzo ordine, il 
cui stacco formale rispetto agli ordini inferiori è più marcato e abbraccia anche 
elementi, quali quello della cromia, di concezione in qualche modo più generale. 
 
Questa la linea che si è tentato di tracciare, qui ripercorsa nell’ordine 
cronologico che è poi, in un certo senso, fine primario della ricerca storico-
artistica. All’interno di tale linea non sono mancate ulteriori precisazioni, prima 
fra tutte quella relativa alla ricerca di distinzioni più raffinate nell’ambito della 
produzione della bottega in un determinato momento, vale a dire, con altre parole, 
il tentativo di assegnare ad un artefice specifico, nominabile o meno, alcune 
realizzazioni. Il raggruppamento che è sembrato di maggior forza è quello che 
ruota intorno al cosiddetto Maestro di Brancoli, già identificato da Baracchini e 
Filieri in parti del portale dei Santi Giovanni e Reparata221: a queste due opere si è 
aggiunto il sistema decorativo del portale di Sant’Andrea e, con ampi margini di 
dubbio derivati anche dal pessimo stato di conservazione, i leoni con preda del 
portale di San Cristoforo. 
Un altro raggruppamento è sembrato possibile intorno ai resti del pulpito 
di Diecimo, già avvicinati ad alcuni leoni con preda collocati sulla sommità della 
facciata di Santa Maria Forisportam222 e forse accostabili anche ai leoni del 
portale di San Giusto. Pur nell’impossibilità di stabilire confronti precisi, 
mancando la tipologia del leone su preda a tutto tondo nelle parti del San Martino 
riferibili a Guidetto, la conduzione del rilievo e l’impostazione delle figure – 
parzialmente rilevabile nel profeta reggileggio di Diecimo – sono sembrate affini 
a quelle della figura reggicartiglio e del suonatore di corno sul sesto mesolone 
                                                
221 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa cit. 
222 C. Baracchini, A. Caleca, M.T. Filieri, Problemi cit., p. 24. 
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della facciata lucchese: se è lecito supporre che il capomaestro sia intervenuto 
direttamente nella realizzazione della colonnetta su cui è apposta l’iscrizione che 
data, attribuisce e celebra l’impresa della facciata, allora forse il nome di 
Guidetto/Guido/Guidone - che già nella triplice versione in cui compare in 
qualche modo sembra voler implicitamente e simbolicamente scoraggiare eccessi 
di spavalderia nella definizione del suo operato - anche in considerazione di alcuni 
dati storici per la cui analisi si rimanda alle schede relative, può essere 




























Lucca, chiesa di San Martino, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Il litotipo maggiormente impiegato risulta essere il calcare di S. Maria del 
Giudice, con utilizzo di calcare grigio dei Monti Pisani nella fasce orizzontali 
della parete retrostante le loggette223. Le zone intarsiate soprastanti gli archetti  e 
l’intarsio di alcune colonne e alcuni elementi decorativi sono ottenuti con 
l’impiego di serpentino verde di Prato224. I fusti non decorati di alcune colonne 
                                                
223Sostituito da serpentino di Prato nell’ultimo ordine. L’ultimo ordine vede peraltro un netto 
aumento dell’utilizzo di serpentino, impiegato anche per tre fusti di colonna. 
La pietra "grigia" di cui si parla è un calcare proveniente dai Monti Pisani impiegato difusamente 
nell'architettura medievale lucchese e pisana per conferire agli edifici una bicromia molto più 
accentuata di quanto possa sembrare oggi: infatti, come spiegato da Marco Franzini in un articolo 
sulle pietre utilizzate nel complesso di edifici di Piazza dei Miracoli (I "marmi" medioevali di 
Piazza dei Miracoli, in Storia ed arte nella piazza del Duomo - Conferenze 1992 - 1993, Opera 
della Primaziale Pisana, Quaderno n° 4, Pisa 1995), questa pietra, al momento dell'estrazione, 
presenta una colorazione molto scura, al punto da poterlo definire "calcare nero": "I calcari di 
Filettole, o più propriamente i calcari di M.te Bastione, dove erano aperte le cave di provenienza di 
questi materiali, sono realmente neri, come è facilmente verificabile all'interno del Duomo, dove 
non hanno subito nessuna alterazione significativa ed hanno quindi conservato il loro colore 
originario. All'aperto invece questi litotipi hanno dato luogo alla formazione di una patina di 
alterazione di colore grigio chiaro, poco più scura del colore proprio del marmo di S. Giuliano."(p. 
305)  
Per F. Rodolico (Le pietre delle città d'Italia, II edizione, Firenze 1995, pp. 270 ss.) questo 
materiale veniva estratto nelle cave di Agnano e Asciano, sul versante pisano, ma la formazione 
litologica lambisce anche la cava di San Lorenzo a Vaccoli, sul versante lucchese. 
Sulle pietre utilizzate nell’architettura medievale lucchese vedi anche: M. Franzini, I marmi da La 
Spezia a Pisa, in E. Castelnuovo (a cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di 
Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 
1992. 
224 Forse integrato nel corso di alcuni restauri di fine Ottocento con un cemento formato con 
frammenti del solito materiale (cfr. M.A. Giusti, "…Nunc in pristinum decorem restituit". 
Contributi sul restauro a Lucca nell’Ottocento, Torino 2000, pp. 46-48). Secondo un articolo del 
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sono in marmo rosso ammonitico (che compare anche sporadicamente nelle tarsie 
del primo ordine di loggette). I casi particolari verranno descritti nel dettaglio 
nell’esame degli elementi iconografici 




Parte superiore della facciata, articolata in tre livelli di loggette percorribili 
separate da cornici marcapiano con inserti decorati, e mensole sottostanti il primo 
livello. 
Sulla parete del portico, tra gli arconi immediatamente sotto la prima cornice 
marcapiano, si trovano sei mensoloni  
In ciascun livello si ha una successione di colonnette con capitello; i dadi 
sovrastanti sono la faccia anteriore di tiranti che ancorano la facciata alla parete 
posteriore. Le colonne sostengono una teoria di archetti con archivolto scolpito; la 
parete tra gli archetti e il marcapiano superiore è ricoperta di tarsie bicrome.  
Il primo livello è formato da quindici colonne di altezza omogenea; nel secondo 
livello le prime cinque e le ultime tre decrescono a formare due spioventi; il terzo 
livello è formato da sette colonne di altezza omogenea. Manca l’ultimo livello, 
che, come nella facciata della chiesa di San Michele, doveva probabilmente 
costituire un coronamento a due spioventi. 
 
Mensoloni 
I sei mensoloni sono collocati in corrispondenza dei pilastri di sostegno degli 
arconi del portico: una mensola singola nel caso del primo e dell’ultimo pilastro, a 
coppia nel caso dei pilastri centrali. Tutte sono alla medesima altezza tranne le 
due, la quarta e la quinta, che sostengono la copia del gruppo del San Martino e il 
povero225, più basse.  
                                                                                                                                 
Campetti, sono state integrate anche alcune tarsie nei primissimi anni del Novecento, in una 
campagna di restauri che comportò anche la sostituzione di “alcuni fusti lisci e due o tre capitelli” 
(P. Campetti, Cronaca d’arte. i restauri della facciata del S. Martino, in “La Rassegna Lucchese”, 
1 Agosto 1904, pp. 211-214). 
225 L’originale è collocato all’interno della chiesa, sul muro della controfacciata. 
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Ogni mensola è formata da due blocchi di marmo: il blocco di sostegno ospita 
sempre nella faccia anteriore un soggetto scolpito quasi a tutto tondo, mentre la 
mensola vera e propria, un parallelepipedo, è decorata lungo i tre lati liberi da 
cornici a tralci e figurazioni fantastiche. 
M1: il telamone che sorregge la mensola indossa una lunga tunica fittamente 
ricoperta di pieghe; le mani erano probabilmente appoggiate sulle ginocchia, ma è 
impossibile stabilirlo dato il pessimo stato di conservazione e la perdita totale di 
entrambi gli avambracci, oltre che di buona parte del volto; la cornice della 
mensola è decorata con un tralcio a girali includenti foglie e grappoli. 
M2: sul sostegno un telamone, ben conservato, si stringe con le mani le due 
ciocche nelle quali è divisa la lunga barba; sulla mensola, nelle due parti laterali, 
ritroviamo il tralcio, generato ora dalle code di due arpie – quella di destra con 
lunghi capelli - poste agli angoli anteriori; il lato anteriore è occupato da una 
protome umana dalla cui bocca fuoriescono, uno per lato, due piccoli draghi con il 
dorso dentellato. 
M3: sul sostegno ancora un telamone, dal volto glabro, che regge con le mani, di 
cui rimane solo la sinistra, la soprastante mensola; su di essa, la cui leggibilità è 
fortemente disturbata da concrezioni scure, partendo da sinistra vediamo un drago 
dalla coda spiraliforme inseguito da un leone; quindi, in corrispondenza dei due 
spigoli anteriori, due leoni che ghermiscono prede (un uomo nel caso del leone di 
destra, di impossibile identificazione nel caso di quello di sinistra); sul lato destro, 
ancora un leone, che atterra un drago, ed un elemento vegetale. 
M4: sul blocco di sostegno, due draghi alati rampanti affrontati e simmetrici con 
le code serpentiformi intrecciate; sulla mensola, due protomi dalla cui bocca 
fuoriescono draghi agli spigoli anteriori; nel lato sinistro due uccelli ai lati di un 
fonte; su quello destro un drago con coda spiraliforme. 
M5: sul blocco di sostegno, l’abbraccio tra un uomo e un orso, entrambi in piedi; 
sulla cornice della mensola, ad occupare rispettivamente il lato esterno e una metà 
di quello frontale, un drago e un leone affrontati. 
M6: la mensola è addossata al campanile, ragion per cui sono visibili solo il lato 
anteriore e quello sinistro. Sul blocco di sostegno compare un suonatore di corno, 
raffigurato di tre quarti come se incedesse; sulla cornice, nella parte frontale 
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un’arpia e un drago alato, entrambi raffigurati con code serpentiformi intrecciate; 
nella parte sinistra, l’unica visibile, un canide sovrasta un serpente e lo azzanna al 
collo. 
 
 Primo ordine di loggette226 
Il motivo dominante della cornice marcapiano, costituita da 21 conci, è dato da 
tralci che si susseguono in cerchi includenti foglie scanalate e grappoli. Sul totale 
dei conci, solo cinque non ospitano figurazioni animali o umane o scene di caccia 
(co3; co6; co7; co8; co9). Co1: protome angolare dalla cui bocca fuoriescono 
tralci; il tralcio che si diparte verso destra si conclude con la raffigurazione di un 
personaggio maschile a figura intera, di profilo, intento a raccogliere un grappolo 
d’uva dal tralcio stesso (soggetto analogo in co15); verso sinistra, sul fianco nord, 
solo elementi vegetali; co2: due tralci che si agganciano al centro del concio 
prendendo origine, alle due estremità, dalle code di due arpie (conci con il motivo 
del tralcio originato dall’arpia sono anche il co4; co5; co17 e co21); co10: il 
tralcio, che continua da co9, si conclude a destra con un uomo stante, raffigurato 
di tre quarti, che tiene nella mano sinistra un oggetto non  più distinguibile; co11: 
un leone sovrasta un serpente, che gli si avvolge intorno al corpo; a seguire, un 
drago alato con coda spiraliforme raffigurato in posizione eretta mentre si 
protende verso la parte tergale del leone; la rimanente superficie del concio è 
occupata dal tralcio; co12: al centro del concio troviamo un cacciatore che con la 
mano sinistra trattiene per il collare un cane che si sta avventando contro un 
cinghiale, nella parte sinistra del concio; con la mano destra conficca una spada 
nel dorso del cinghiale, sovrastato da un altro cane, che lo azzanna alla testa; 
c013: tutto il concio è occupato da un tralcio, che si origina a sinistra dalla bocca 
di un drago o di una protome canina; co14: a sinistra, un leone sopra un drago con 
coda spiraliforme; a destra, un drago analogo, ma di dimensioni maggiori, dalla 
cui bocca fuoriescono i piedi di un uomo, evidentemente ingoiato; co16: al centro 
                                                
226 Per ciascun livello, gli elementi decorati verranno descritti in base a queste sigle: conci delle 
cornici marcapiano: con (conn sul lato nord); basi di colonna: bn; fusti: fn; capitelli: cn; dadi: dn; 
protomi in base d’arco: pn; archivolti: an; le tarsie vengono descritte nel primo livello in base alla 
loro posizione rispetto alle loggette, nel secondo e nel terzo numerando con la sigla tn 
esclusivamente i riquadri figurati. 
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un cinghiale, attaccato a sinistra da un cacciatore che gli conficca una spada nel 
petto, a destra da un cane che gli azzanna la schiena; co18: un cervo dalle lunghe 
corna in fuga verso destra da una cane che gli azzanna la parte tergale; sotto il 
collo del cervo compare il busto di un altro cane che gli azzanna il collo; co19: 
concio dalla lettura resa difficoltosa dalle concrezioni scure; un leone passante 
verso sinistra azzanna quello che potrebbe essere un bovide, ma viene a sua volta 
attaccato da un canide che lo azzanna da dietro; co20: leone sopra un drago alato 
con coda spiraliforme. 
La parte di cornice che prosegue sul fianco nord della chiesa è solo parzialmente 
originale: sono stati sicuramente sostituiti nel corso di un restauro settecentesco227 
i conci che ricoprono il primo contrafforte (con 1-3), come del resto appare 
evidente dalla conduzione del tralcio, iconograficamente analogo a quelli di 
facciata ma decisamente più schematico. Gli altri conci (con 4-7) sembrano in 
fase con la parte anteriore della facciata. Con4: frammento di tralcio; con5: due 
draghi alati con coda spiraliforme affrontati ai lati di due foglioline; con6: due 
draghi alati affrontati con code spiraliformi intrecciate, un cervo azzannato da due 
canidi; con7: tralcio a tre volute che si origina, sulla sinistra, dalla coda di 
un’arpia. 
Le quindici colonne hanno tutte basi semplici tranne b9, sostituita da un telamone 
che sostiene il soprastante fusto con entrambe le braccia; il personaggio, barbuto, 
indossa una veste con ampio scollo orlato.  
I fusti di colonna sono tutti decorati. F1: rilievo con, partendo dal basso, due 
draghi affrontati, una sirena bicaudata, due leoncelli inarcati affrontati, due leoni 
affrontati, il tutto stagliato su un fondo percorso da due turgidi tralci vegetali con 
volute includenti foglie e grappoli; f2: intarsiato con un motivo a zig-zag a 
sviluppo orizzontale in serpentino su fondo bianco; f3: a rilievo, con, partendo dal 
basso, due draghi affrontati, una sirena bicaudata, due leoni affrontati, su un fondo 
analogo a f1; f4: intarsiato con un motivo in serpentino di ordini sovrapposti di 
archeggiature su colonne; f5: scolpito con un motivo a spirale scanalata originata 
da due protomi leonine sul quale si stagliano rosoni, una protome barbuta, due 
draghi affrontati; f6: intarsiato solo nella parte anteriore con un motivo a rombi in 
                                                
227 Documentato nel registro della Cancelleria dell’Opera di Santa Croce in data 27 febbraio 1787. 
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serpentino su fondo bianco; f7: scolpito con il medesimo motivo di f5 qui però 
decorato esclusivamente con fiori a cinque o sei petali; f8: intarsiato con una linea 
a spirale in serpentino; f9: scolpito con due tralci vegetali a volute includenti 
foglie e pigne; f10: intarsiato con motivo a zig-zag simile a f2 ma più disteso; f11: 
scolpito con, partendo dal basso due draghi con le code spiraliformi intrecciate, un 
ramo vegetale con foglie dai bordi smerlati disposte simmetricamente rispetto al 
centro, altri due draghi con code intrecciate rivolti però verso il basso; f12: come 
f6; f13: come f9; f14: liscio con inserti intarsiati posti uno sopra l’altro nella parte 
anteriore raffiguranti figure geometriche e rosoni; f15 (addossata al campanile): a 
rilievo con un tralcio a girali includenti foglie e pigne occultato nella parte 
inferiore da una figura maschile glabra con copricapo a punta che regge tra le 
mani il cartiglio con l’iscrizione che riporta data e nome di Guidetto 
(“MILL(esimo) CC / IIII / CONDI / DIT ELE / CTI T(am) PUL / CRA(s) 
DE(x)T(ra) / GUIDECT(i)”).  
I capitelli sono tutti compositi a due giri di foglie d’acanto tranne c2, nel quale le 
foglie sono lisce, e c1, in pessimo stato di conservazione, sui cui spigoli si 
distendono quattro aquile molto frammentarie.  
I dadi sono tutti decorati con una coppia di rosoni a rilievo oppure intarsiati 
(anche in associazione tra loro; in d15, di minori dimensioni, compare un rosone 
singolo), tranne d5 e d8, con il rilievo di un piccolo leone dalle zampe piegate, 
d10, una protome barbuta, e d12, un draghetto alato con coda spiraliforme.  
In base d’arco troviamo sempre protomi umane (maschili barbute - e con la barba 
terminante a riccioli nel primo e nell’ultimo caso - in p2, p8, p9, giovanili glabre 
in p12 e p13) o animali (una protome leonina in p3, p11 e p14; una protome 
taurina in p4 e p5; canidi non meglio identificabili in p5 e p7; un ariete in p10), 
tranne che in corrispondenza della prima e dell’ultima colonna, prive di protome. 
Gli archivolti, tutti bicromi, sono ornati con una cornice con tralcio a girali 
includenti foglie e pigne o con una successione di foglie d’acanto scanalate, con 
l’eccezione di a6, figurato, in cui compiono tre draghi alati dalla coda spiraliforme 
(i primi due da sinistra con le code intrecciate, il terzo affrontato al secondo).  
Nella fascia sovrastante il primo ordine di loggette le tarsie non sono distribuite in 
modo regolare: compaiono ampie zone prive di decorazione e gli inserti (perlopiù 
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ludi geometrici, dischi con fioroni e stelle, elementi fitomorfi stilizzati) sono di 
dimensioni non omogenee. Questi gli inserti figurati: in corrispondenza della 
seconda colonna due episodi di lotta fra creature fantastiche affrontati (a sinistra 
una pantera sopra un drago, a destra un grifone sopra un drago); sopra la terza 
colonna, nel pennacchio, una pantera; nel pennacchio sopra la sesta colonna un 
piccolo rapace; al colmo di a6 un canide; due cani in corsa al di a7; un cervo 
inseguito da un canide al colmo di a8; due draghi alati con coda spiraliforme 
raffigurati affrontati al colmo di a9; un cervo attaccato da due cani su a10; un 
cervo affrontato ad un cane su a11; tre animali uno sopra l’altro (probabilmente 
un cinghiale, come indicherebbero la coda, le zampe e il corpo percorso da sottili 
striature, attaccato da sopra e da sotto da due cani) nel pennacchio sopra la 
tredicesima colonna; assiste alla scena, da sinistra, un altro cinghiale; un 
cacciatore (unica figura umana di tutto l’ordine), collocato sopra la 
quattordicesima colonna, guida e dà avvio alla battuta con corno e lunga lancia, 
rivolto verso un cane posto sopra a13. 
Sulla parete di fondo si aprono due bifore ed una monofora, tutte ampiamente 
strombate con capitellini di spalla compositi. 
 
 Secondo ordine di loggette 
La cornice marcapiano tra primo e secondo ordine di loggette è decorata 
esclusivamente dal tralcio a girali includenti foglie e frutti, senza inserti figurati. 
Le basi di colonna sono tutte semplici. 
I fusti sono lisci nei casi di f1, f3, f5, f6, f7, f9, f11, f12, f13, f15; f2 e f4: scolpiti 
con due tralci a girali includenti foglie e pigne; f8: scolpito con, partendo dal 
basso, due draghi alati con code spiraliformi intrecciate affrontati per orizzontale, 
altri due draghi analoghi ai precedenti ma affrontati in verticale, due leoni 
simmetrici rispetto all’asse della colonna; sul fondo il solito tralcio a girali; f10: 
scolpito con motivo a spirale scanalata decorato con rosette; la spirale si origina, 
in basso e in alto, da una protome leonina; f14: fusto liscio con quattro fioroni a 
rilievo, disposti uno sopra l’altro, nella parte anteriore. 
I capitelli sono tutti compositi a due giri di foglie lisce o scanalate. 
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Sui dadi compare sempre una coppia di fioroni a rilievo (un fiorone singolo per 
d15, addossato al campanile), tranne che in d6 e d12, che ospitano un piccolo 
leone. 
In base d’arco troviamo sempre protomi umane (maschili barbute in p4 e p5, 
giovanili glabre in p10, p12, p13 e p14) o animali (una protome leonina in p3, p8 
e p11; una protome taurina in p3 e p7; un ariete in p6), con l’eccezione di p9, 
priva di protome, p1 e p15, che ospitano un leone su preda (un drago per p15 e 
probabilmente anche per p1, come indicherebbero le orecchie appuntite e la 
barbetta) e p2, in cui compare un insolito leone che sembra arrampicarsi sulla 
facciata, raffigurato in visuale dorsale con il muso girato e rivolto verso lo 
spettatore. 
Gli archivolti bicromi sono tutti decorati con una cornice a foglie d’acanto. 
Nella fascia intarsiata del secondo ordine le tarsie occupano tutta la superficie, 
senza gli spazi vuoti che si erano trovati nell’ordine inferiore, e diventano 
predominanti sulle figurazioni astratte – ora utilizzate quasi esclusivamente come  
mero riempitivo - le scene di caccia o la rappresentazione di lotte di creature 
fantastiche. T1: cacciatore, rivolto verso destra, con lancia e corno; indossa un 
copricapo a punta da cui spuntano capelli raccolti; t2: due rapaci, uno di grandi 
dimensioni, l’altro molto più piccolo; t3: un rapace seguito da un canide; t4: 
cacciatore a cavallo che regge un falcone con la mano destra e incede verso destra 
seguendo un ibis dal lungo collo; sulla sinistra un canide; t5: tre cani, due sulla 
sinistra e uno sulla destra, attaccano un cinghiale; t6: un acne insegue un cervo; 
t7: due draghi alati affrontati, seguiti nel riquadro contiguo da un drago analogo, 
singolo, raffigurato però in posizione verticale; t8: un cane fronteggia quella che 
parrebbe essere una pantera, con strana insolita fitomorfa e bipartita della coda; 
t9. Un cacciatore con lancia incede verso sinistra preceduto da un grande cane, 
identificabile anche per il visibilissimo collare; t10: come t2; t11: due cani in lotta 
con un cinghiale; quello di sinistra si sta avventando contro la preda, mentre 
quello di destra, nel solito riquadro, lo morde al collo; t12: un cane e un drago 
alato con coda spiraliforme affrontati; t13: cacciatore a cavallo con falcone; t14: 
un drago inseguito da un cane; t15: due grifoni affrontati in posizione araldica; 
sotto l’arco formato da due zampe unite delle creature è collocato un piccolo 
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quadrupede, forse un canide; t16: cinghiale e cane fronteggiati; t17: un animale 
dalle corna ricurve e piccola barbetta (una capra) viene attacato da destra da un 
canide, che lo morde sul dorso; t18: due draghi affrontati; t19: un orso; t20: un 
cane ed un cinghiale fronteggiati; t21: una pantera passante verso sinistra con 
coda con terminazione fitomorfa; t22: un canide, che forse insegue la pantera del 
riquadro precedente; t23: drago raffigurato in verticale; t24: leone o pantera 
sovrastante un drago; t25: cacciatore con corno, rivolto verso destra, preceduto da 
un cane; t26 e t27: come t23 e t24; t28: cervo in fuga che sembra seguire la 
curvatura dell’archetto. 
Sulla parete di fondo si aprono due monofore e tre bifore: le monofore non sono 
strombate ma hanno l’archivolto semplicemente decorato con una fila di cunei 
intarsiati; le bifore invece sono profondamente strombate con capitelli di spalla a 
foglie lisce e dischi con intarsi geometrici nella lunetta. 
 
 Terzo ordine di loggette 
La cornice marcapiano tra secondo e terzo ordine di loggette, che si piega a 
seguire gli spioventi, è decorata esclusivamente dal tralcio a girali includenti 
foglie e frutti, senza inserti figurati. L’unico concio distinguibile dagli altri è il 
terzultimo, evidentemente frutto di una sostituzione piuttosto grossolana: oltre che 
di un marmo diverso da quello degli altri conci, è occupato dal rilievo di un tralcio 
estremamente schematico, ad anse – e non a girali, escludendo così che si possa 
trattare di un concio con una lavorazione limitata alla prima sbozzatura - 
includenti gruppi fogliari senza venature ed emergenti dal piano di fondo con 
angoli vivi. 
Le basi di colonna sono tutte semplici. 
I fusti sono lisci nei casi di f2, f4 ed f6, tutti e tre in serpentino verde di Prato; f1 e 
f7, prima e ultima colonna, hanno quattro fusti uniti da un nodo; f3 e f5 sono 
decorati ad intarsio (due tralci con piccole foglioline che incorniciano tre dischi, 
collocati in verticale, con un rosone e stelle in f3; un motivo a zig-zag orizzontale 
in f5). 
I capitelli sono tutti compositi a due giri di foglie lisce (una sola foglia 
acantiforme in c5). 
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Sui dadi la coppia di fioroni a rilievo tanto consueta negli ordini inferiori compare 
solo in d5 e d6; su d1 è raffigurato un canide, su d2 e d4 un leone, su d3 e d7 un 
drago. 
In base d’arco troviamo sempre protomi umane (sempre giovanili glabre, in p2 e 
p5) o animali (una protome leonina in p3, una protome taurina in p4, un ariete in 
p5), con l’eccezione di p1 e p7, che come nell’ordine inferiore ospitano un leone 
su preda (caduta in p7). 
Gli archivolti bicromi sono tutti decorati con una cornice a foglie d’acanto. 
In questo ordine le tarsie ripropongono i temi dell’ordine sottostante: episodi di 
caccia e lotte fra animali e creature fantastiche intervallate da dischi includenti 
ludi geometrici o rosoni. T1: un cane raffigurato quasi in verticale come se stesse 
incedendo sulla curva del primo archetto; t2: un cacciatore con corno e lunga 
lancia; t3: un cane che insegue un cervo; t4: un cacciatore a cavallo con falcone 
sulla mano destra; la mano sinistra regge le redini del cavallo; t5: due cani (il 
primo con il muso rivolto verso il cavaliere) inseguono una lepre; t6: un 
personaggio maschile brandisce un pugnale contro una pantera rampante, 
attaccata nella parte bassa anche da un piccolo drago; t7: drago alato dalla lunga 
coda serpentiforme; t8: un cervo corre verso sinistra inseguito da due cani, mentre 
un piccolo drago lo attacca da sotto il corpo; t9: lotta fra un orso e un cane; t10: 
lotta tra un drago ed una pantera, disposti orizzontalmente; t11: come in t10 ma 
con la scena sviluppata in verticale; t12: un cinghiale corre verso sinistra, mentre 
un cane lo morde nella parte posteriore del corpo; t13: probabilmente in 
collegamento con la scena precedente, un cacciatore con corno e pugnale aiza un 
cane contro un cinghiale, nella parte sinistra, mentre un altro cane è raffigurato a 
destra. 
Sulla parete di fondo della loggetta, percorsa solo in questo ordine da fasce di 
serpentino verde di Prato e da una cornice intarsiata a rombi bianchi su fondo 
scuro (la bicromia, molto meno accentuata, negli ordini inferiori era ottenuta con 
listature di nero d’Agnano), si aprono tre bifore profondamente strombate, con 
capitelli di spalla a foglie lisce e dischi con intarsi geometrici nella lunetta. 
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La cornice che orna la sommità del prospetto e che doveva probabilmente 
separare questo ordine da uno conclusivo a due spioventi è percorsa dal consueto 
tralcio a girali includenti gruppi fogliari e pigne. 
 
 
Datazione e attribuzione228 
Matraia (Guida Monumentale, 1860, cc. 16-17): Guidetto è ritenuto discepolo di 
Biduino. 
Ridolfi (Guida, 1877, pp. 3 e sgg): a Guido “volgarmente appellato Guidetto” 
viene assegnata la progettazione architettonica dell’intero prospetto. 
Ridolfi (L’arte, 1882, pp.. 62 e sgg.): agli arconi del portico lavora il padre di 
Guidetto, il Guido della lapide di Santa Maria Corteorlandini, che lascia il suo 
ritratto alla base dell’archivolto del terzo arcone, adiacente al campanile. Guidetto 
collabora con il padre ed alla sua morte ottiene l’incarico di portare a compimento 
la facciata. 
Schmarsow (S. Martin, 1890, pp. 22-23): gli arconi del portico sono per lo 
studioso stilisticamente molto distanti dalle soprastanti loggette e quindi non 
possono in nessun modo essere riferiti a Guidetto (mentre sarebbero di sua 
pertinenza alcune parti del sottoportico). 
Salmi (La scultura, 1928, pp. 105-119): rilevata la vicinanza con i peducci del 
Battistero di Pisa. 
Garzelli (Sculture, 1969): sulla base del confronto con i resti della facciata di 
Prato, opera assegnabile grazie al documento di commissione, la studiosa 
attribuisce al Guidetto dell’iscrizione la progettazione della facciata e del sodo 
murario fino al primo cornicione, mentre nelle loggette sono all’opera maestranze 
di generazioni successive che con l’iscrizione vogliono rendere omaggio al 
maestro ormai defunto. Dei mensoloni, spetterebbero a Guidetto solo i primi tre e 
le basi con fregi degli altri229. La Garzelli ritiene insomma che si debbano 
                                                
228 Nella storia critica specifica della facciata del San Martino si tralascerà, tranne quando 
funzionale all’interpretazione della facciata stessa, la cosiddetta “questione dei Guidi”, che alla 
facciata e alla firma di Guidetto è naturalmente profondamente legata, in quanto già affrontata nel 
capitolo di storia critica. 
229 Opinione condivisa anche da M.L. Testi Cristiani, Nicola Pisano architetto e scultore, Pisa 
1987, pp. 307-308. 
 96 
assegnare ad uno scultore attivo nel primo decennio  del secolo – e quindi a 
Guidetto - solo le parti del San Martino che non hanno avuto un seguito nella 
facciata del San Michele. 
Baracchini, Caleca (Il duomo, 1973, pp. 9-21, 97-109): l’intervento di Guidetto si 
riconoscerebbe a partire dalla sommità degli arconi, evidentemente completati 
dalla sua maestranza dopo un’interruzione dei lavori: i mensoloni, oltre che essere 
di sua responsabilità, sono così anche frutto del tentativo meditato di attenuare lo 
stacco stilistico tra gli arconi del portico e le loggette. Il 1204 dell’iscrizione 
indica una data avanzata dei lavori, iniziati negli anni Novanta del secolo XII. 
Secondo i due studiosi dal secondo ordine di loggette diventa predominante il 
lavoro di bottega, mentre nel terzo pare emergere una nuova personalità più 
autonoma rispetto a Guidetto 
Kopp (Die skulpturen, 1981): a Guidetto spettano certamente il primo ordine di 
loggette, la prima cornice marcapiano e gli ultimi tre mensoloni (con gli altri tre, 
progettati per sorreggere un gruppo di statue), ma comunque si ipotizza 
un’assenza di soluzione di continuità tra la fase precedente e questa, anche perché 
non è da escludere, secondo la studiosa, l’ipotesi ridolfiana che agli arconi 
lavorasse il maestro Guido di Santa Maria Corteorlandini e che questo fosse il 
padre di Guidetto. Si registrano una serie di richiami ad alcune sculture del San 
Zeno e del Duomo di Verona. 
Ascani (Guidetto, 1996): il 1204 indica l’avvio dei lavori del primo ordine di 
loggette. Il Guidetto della facciata viene considerato consapevole “creatore di una 
nuova estetica architettonica”, elaborata arricchendo i modelli pisani con un 
variegato repertorio di figurazioni fitomorfe, zoomorfe e aniconiche. 
Garzelli (Componenti, 2004, pp. 424-431): nella prima cornice marcapiano e nei 
sei mensoloni, che ora vengono riferiti al momento in cui opera Guidetto, la 
studiosa distingue la mano di un Maestro dei gruppi leonini, “più colto ed 
esperto” (p. 426) e di un Maestro delle cacce, che “si caratterizza per una 
maggiore compattezza delle forme” (ibid.). 
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Se la presenza della data (1204) e della firma di Guidetto230 sul primo ordine di 
loggette del San Martino costituisce un punto fermo su cui si sono basati tutti gli 
interventi della critica231, sono sempre rimaste aperte altre questioni, quali la 
cronologia delle varie parti della facciata e le linee di confine dell’intervento 
dell’artista. 
L’opinione comunemente accettata è che a partire dal secondo ordine di loggette 
si registri un sensibile stacco nelle modalità del rilievo e più in generale nelle 
scelte iconografiche e di impostazione della decorazione: un’indicazione in tal 
senso viene dal diverso modo di “affrontare” la fascia intarsiata sopra gli archetti, 
che proprio dal secondo ordine assume una fisionomia originale e di maggiore 
indipendenza dall’exemplum  del duomo pisano. Infatti se la facciata rainaldesca è 
evidentemente un modello per quanto riguarda l’impostazione generale (con i 
piani sovrapposti di loggette), il San Martino se ne distacca per un’interpretazione 
che separa la facciata stessa dall’organismo architettonico retrostante232 e la 
trasforma in quinta scultorea, più che architettonica, indipendente. Così le tarsie - 
geometriche o fitomorfe nel caso pisano, e occupanti una superficie di ridotte 
dimensioni233 - nel San Martino vanno ad occupare un ampio spazio e lo 
ricoprono con i temi – le cacce e le lotte – tipici della produzione lombarda. Ma 
nel primo ordine di loggette il processo appare in corso e non perfettamente 
riuscito: ampi spazi privi di decorazione, tarsie geometriche disposte senza ordine 
alcuno, rari inserti figurati. 
                                                
230 L’iscrizione, in esametri leonini, si traduce integrando l’aggettivo pulcras con il sostantivo 
columnas (piuttosto che con il più ampio aedes a cui si pensava fino all’Ottocento): “nel 1204 la 
destra di Guidetto realizzò colonne tanto belle”. La forma Guidecti, un diminutivo, è resa 
necessaria dalla metrica del testo. 
231 Con l’eccezione di A. Garzelli, che nel suo lavoro sulla scultura toscana (Sculture toscane nel 
Dugento e nel Trecento, Firenze 1969) avanza come si è visto un’ipotesi – implicitamente corretta 
nel saggio del 2004 (Componenti lombarde nelle facciate lucchesi. San Giusto, San Cristoforo: 
dal maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: arte 
lombarda, Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001, Milano 2004) - 
che esclude l’intervento di Guidetto nelle loggette. 
232 Cosa che avviene con maggiore evidenza nel caso della facciata del San Michele. 
Sull’argomento vedi scheda relativa e capitolo II, pp. 61 e sgg.. 
233 Sui possibili riferimenti tardo-antichi della tarsia pisana, vedi A. Caleca, Architettura e scultura 
romaniche, in E. Carli (a cura di), Il duomo di Pisa. Il battistero. Il campanile, Firenze 1989, p. 19. 
 98 
E se alcuni elementi – quali il minor impegno decorativo di cornici marcapiano, 
capitelli e colonne – possono essere legittimamente motivati con la maggiore 
altezza e la conseguente minore visibilità degli ordini alti, altri particolari marcano 
differenze che effettivamente suggeriscono un cambio di esecutori: in anni recenti 
in una tesi di laurea dell’Università di Pisa sono stati ad esempio campionate 
scrupolosamente le diverse combinazioni di elementi vegetali all’interno dei girali 
del tralcio che percorre cornici marcapiano di tutti gli ordini e diversi fusti di 
colonna, arrivando a scoprire come proprio dalla seconda cornice marcapiano si 
possa registrare l’introduzione di nuove tipologie del tutto assenti nel primo 
ordine234.  
Sono del resto numerosi gli elementi di discontinuità tra il primo ordine e gli altri 
due nel momento in cui si procede ad un'analisi puntuale: ad esempio dal secondo 
ordine i dadi, se privi di figurazioni animali, ospitano sempre una coppia di 
fioroni a rilievo; così come solo negli ordini superiori compaiono i due leoni con 
preda guardiani in base d’arco alle estremità della facciata. In generale si può 
forse dire che dal secondo ordine si assiste ad un generale processo di 
normalizzazione della decorazione, che coinvolge tutte le parti e rende l’insieme 
in qualche modo più ordinato. Ed uno stacco ancora maggiore – o quanto meno di 
impatto più immediato - si avverte tra il secondo ed il terzo ordine di loggette, 
caratterizzato da un abbondante uso del serpentino verde di Prato (anche per i fusti 
di colonna e per le listature della parete di fondo) che non può essere considerato 
incidentale. 
Queste considerazioni aiutano a fissare alcuni punti della cronologia interna della 
facciata. Innanzi tutto il 1204 dell’iscrizione: a quale momento si riferisce? Un 
opera del frontespizio è attestata dal 1196235 e se si considera che debbano essere 
sicuramente riferiti all’intervento di Guidetto i sei mensoloni236 e la prima cornice 
                                                
234 T. Politi, La facciata del Duomo di San Martino in Lucca, tesi di laurea, Università degli Studi 
di Pisa, a.a. 2002-2003. 
235 Come testimonia un documento, riportato per la prima volta da E. Ridolfi (L’Arte in Lucca 
studiata nella sua Cattedrale, Lucca 1882, p. 15), secondo il quale “Studiatus quondam Viviani et 
Martinus speciarus, Consules Opere Frontespitii Ecclesi s. Martini” cedono due pezzi di terra a 
tale Brunetto (Archivio di Stato di Lucca, Opera di Santa Croce , vol. 4, f. 5). 
236 L’opinione che i primi tre mensoloni debbano essere distinti dagli altri si scontra con la 
presenza, soprattutto nelle cornici delle mensole, di motivi simili o comunque analogamente 
condotti in tutti e sei i casi. È peraltro vero che i primi telamoni sembrano condotti diversamente 
rispetto, ad esempio, al suonatore di corno dell’ultima mensola, ma pare possibile attribuire questa 
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marcapiano (oltre che, in effetti, in parte della ghiera degli arconi del portico), è 
forse possibile fissare intorno a quella data l’inizio dell’intervento e così 
ipotizzare per il 1204 il momento in cui si dà inizio alla realizzazione delle 
loggette. Guidetto risulterebbe così direttamente impegnato in tutto il primo 
ordine, meno coinvolto nel secondo, quando, dal 1211, è chiamato a lavorare a 
Prato e, per esplicita disposizione del documento di commissione, autorizzato a 
ritornare a Lucca solo quattro volte l’anno237.  
È difficile procedere oltre nell’analisi formale della facciata: se sono tutto 
sommato condivisibili le osservazioni della Garzelli238 sulla distinzione tra un 
artefice impegnato nella realizzazione dei gruppi leonini ed uno che si misurava 
prevalentemente con le scene di caccia, almeno per quanto riguarda prima cornice 
marcapiano e mensoloni, tale suddivisione dei compiti, anche prettamente 
artistici, è coerente con l’organizzazione di una bottega dell’epoca impegnata 
nella realizzazione di un’opera di tale complessità. Si può anche pensare, ad 
esempio, che qualcuno si occupasse prevalentemente della realizzazione degli 
elementi fitomorfi, tralci in primis, ma senza perdere di vista l’incertezza dei 
confini di tali possibili schemi esecutivi, da doversi misurare con campagne 
d’inverno, rifiniture dopo la posa in opera, stratificazione di interventi di diversi 
artefici sul solito elemento. E quale possa essere la mano di Guidetto tra le diverse 
che è possibile identificare risulta problema ancora più arduo: se si considera che 
la colonnetta con la firma possa essere una sua realizzazione, è forse possibile 
riferire a lui anche il suonatore di corno dell’ultima mensola, adiacente al 
campanile, caratterizzato dai medesimi ampi volumi ma realizzato, anche per la 
diversa posa, con un senso del movimento e della raffigurazione del corpo umano 
tanto più sicuro, e comunque uno dei soggetti più felicemente svolti dell’intera 
facciata; ma deve essergli tolto, in base al solito confronto, il telamone alla base 
della nona colonna, che Gigetta Dalli Regoli considera una delle poche sculture 
dell’intera produzione della bottega capace di denunciare “l’inventiva di lapicidi 
                                                                                                                                 
distanza – oltre tutto non ben valutabile per il cattivo stato di conservazione dei primi rilievi – alla 
responsabilità di due distinti artefici operanti entrambi all’interno della bottega di Guidetto. 
237 “Salvo tamen quod sit licitum dicto magistro ire Lucam IIIIor vicibus in anno” (Archivio di 
Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4). 
238 A. Garzelli, Componenti cit. 
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di più spiccata personalità”239 e che, per la barbetta a ciocche terminanti in 
ordinati riccioli, gli espressivi lineamenti del volto, gli occhi profondi sotto arcate 
sopracciliari sporgenti, richiama, pur senza potervi essere del tutto riconosciuto, 
realizzazioni più tarde, come il telamone  dell’Abbazia di Buggiano, opera di 
Lanfranco240, o alcune delle protomi che compaiono, nel San Martino, nel 
secondo ordine. 
 
Per quanto riguarda le scelte iconografiche della decorazione, si può dire che 
l’intera facciata è una grandiosa mis en scéne di una lotta senza quartiere tra 
l’elemento positivo della natura dominata e controllata - rappresentata dai 
cacciatori e dai cani nelle scene di caccia, ma anche dall’abbraccio tra l’uomo e 
l’orso nella quinta mensola - e mondo selvaggio, sia esso naturale o immaginario 
– e davvero non c’è distinzione tra questi due aspetti, se si considera che in molte 
delle scene di caccia intarsiate anche le raffigurazioni di animali fantastici, 
prevalentemente draghi, sono inserite nella narrazione della battuta. Questo 
avviene secondo uno schema ampiamente attestato - con richiami simbolici ormai 
acquisiti – come attesta anche la straordinaria pertinenza per il caso specifico di 
questa facciata di quanto scritto da Settis affrontando in generale alcune 
problematiche dell’iconografia della decorazione delle chiese medievali: “Come 
l’uomo è inseguito dal leone, o un animale mansueto (per esempio il cervo) 
rincorso o ucciso da bestie feroci, come la vigna è devastata dal cinghiale241, così 
è il fedele nel mondo: assediato dalle proprie passioni e dalle tentazioni del 
diavolo, solo nella chiesa può trovare rifugio; e la chiesa materiale è ‘figura’ della 
                                                
239 G. Dalli Regoli, I Guidi, "magistri marmorum de Lumbardia”, in E. Castelnuovo (a cura di), 
Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della 
mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992, p. 165. In generale sull’uso del 
soggetto-telamone nella produzione della bottega, vedi Ead., Una componente di rilievo 
dell’arredo plastico medievale fra Pisa e Lucca: il telamone stiloforo, in Arte d’Occidente, Studi 
in onore di Angiola Maria Romanini, vol. I, Roma 1999. 
240 Per il quale vedi M.T. FILIERI, L’ambone della chiesa abbaziale di Buggiano, in “Atti del 
Convegno sull’Organizzazione ecclesiastica della Val di Nievole” (Buggiano 1987), 1988. 
241 Salmo 79, versetto 14: “Exterminavit vineam aper de silva”. Il richiamo a questo versetto 
biblico piuttosto che all’episodio classico della caccia di Meleagro è affrontato dallo stesso Settis 
poche righe prima (Iconografia dell’arte italiana, 110-1500: una linea, in Storia dell’arte italiana, 
vol. III, Torino 1979, II edizione, come volume singolo: Torino 2005, p. 27). Per quanto riguarda 
la facciata del San Martino, il riferimento a questo passo della Bibbia è particolarmente evidente 
nella prima cornice marcapiano, in cui ad episodi caccia al cinghiale si alternano personaggi 
raffigurati nell’atto di cogliere pigne dal tralcio a girali (co1 e co15), che va così a configurare non 
un genercio sfondo vegetale ma una vera e propria vigna. 
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Chiesa spirituale. Questa sembra essere l’idea di base dalla quale centinaia di 
bestie sono germogliate, inerpicandosi per portali e capitelli, distendendosi nei 
pavimenti con una varietà che, certo, si fa naturale esuberanza ‘decorativa’, e 
nello stesso contorcersi e intrecciarsi di bestie selvagge o domestiche, di cacciatori 
e d’inseguiti, di sirene e di unicorni, segna come la prepotente irruzione nello 
spazio della chiesa di un mondo demonico che vuol farsi sensibile”242.  
La semplicità di queste considerazioni riflette le specifiche modalità di utilizzo dei 
soggetti che qui come altrove la bottega di Guidetto dimostra di impiegare: non ci 
troviamo di fronte ad un programma complesso, articolato in messaggi di ardua 
lettura, quanto invece al disinvolto utilizzo – con appena l’accenno di tentativi di 
coerenza tra le parti – di elementi la cui simbologia era ormai sedimentata e tale 
da consentire un impiego più attento agli esiti decorativi che non alla veicolazione 
di contenuti. Così le protomi umane e animali, simbolici rappresentanti del mondo 
sulla pietra, diventano un mezzo per esplorare le possibilità di resa della barba 
maschile, piegata in geometrici riccioli, e così il mondo della caccia, il cui 
contenuto ammaestrativo era ormai dato per acquisito, diventa un De arte venandi 
cum avibus243 di pietra, il tutto immerso in una selva di vegetazione ottima per 
creare continuamente nuove e vibranti combinazioni di fogliette e rami contorti, 
con le pause rappresentate dai ludi geometrici – giochi veri e propri, nelle tarsie 
così come nei fusti di colonna –, dagli animali in posa araldica e dalle altre 
figurazioni astratte che legittimamente sono state accostate al repertorio delle 
ricche stoffe lucchesi dell’epoca244, a loro accomunate oltre che dai soggetti anche 
dalla valenza pressoché esclusivamente decorativa dei medesimi. 
 
L’edificazione della facciata si è quindi protratta nei primi decenni del Duecento, 
ma ad una certa data, per motivi che non è facile specificare, si è evidentemente 
interrotta: è del resto un dato di fatto che dal terzo-quarto decennio del secolo le 
energie economiche - e anche creative, visto che ci si trova probabilmente di 
                                                
242 S. Settis, Iconografia cit., p. 27. 
243 Se pure posteriore di quarantanni (1248), il trattato di Federico II, con le sue naturalistiche 
miniature, rappresenta la suggestione più immediata per il variare di pose, armamenti e vesti dei 
cacciatori e razza delle prede che si osserva nel San Martino. 
244 C. Baracchini, A. Caleca, Il duomo di Lucca, Lucca 1973, p. 105 nota 101. 
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fronte alla seconda generazione della solita bottega di artisti – dell’Opera si 
concentrano nella decorazione del sottoportico, decorazione che si conclude con la 
vera e propria rivoluzione formale rappresentata dall’intervento di Nicola Pisano. 
È plausibile pensare che, arrivati a quel punto, molto semplicemente la 
prosecuzione della facciata secondo uno stile ormai definitivamente “invecchiato” 
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Lucca, chiesa di Sant’Andrea, facciata. 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare di Santa Maria del Giudice in accettabile stato di conservazione; si 
osservano numerosi dilavamenti – soprattutto nelle cornici a girali - e patine scure 
(che hanno interamente ricoperto i gruppi dei leoni), che tuttavia non 
compromettono la leggibilità delle parti. 
 
Descrizione 
Sistema decorativo del portale, composto da capitelli di stipite, architrave, 
archivolto e due gruppi di leoni in lotta con uomini (l1, l2). 
I due capitelli di stipite sono scolpiti con un motivo a palmette. L’architrave, 
l’archivolto e la parte inferiore delle mensole su cui poggiano hanno invece il 
consueto motivo del tralcio a girali includenti aggregati fogliari e piccole pigne. 
Nel caso dell’archivolto il girale inizia e si conclude nella bocca di due protomi di 
analoga impostazione, raffigurate in visione frontale con occhi sbarrati segnati, 
così come le narici, da profonde trapanature; i capelli sono spartiti in piccole 
ciocche attaccate alla nuca. 
L1 (a sinistra): il leone, dalla criniera a ciocche striate, sovrasta un uomo in 
posizione prona, che volge la testa verso destra; con la mano sinistra stringe una 
zampa del leone, mentre con l’altra tenta di allontanarne le fauci spalancate; il 
volto dell’uomo, con i lineamenti contratti dalla sofferenza, è glabro e giovanile; il 
corpo, interamente raffigurato sotto il leone, è rivestito con una tunica corta che 
scopre parzialmente le gambe piegate, con i piedi puntati verso il muro 
retrostante; il leone è rivolto verso il portale. 
L2 (a destra): il leone, con una criniera segnata da profonde trapanature, sovrasta 
un uomo in posizione prona con il volto atterrito rivolto in avanti; entrambe le 
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braccia dell’uomo stringono le zampe del leone, saldamente piantate sulla 
mensola; l’uomo ha una corta barbetta a ciocche compatte che incornicia il 
contorno del volto; il resto del corpo è analogo a quanto osservato in l1; il leone è 
rivolto verso il portale. 
 
Datazione e attribuzione 
Salmi (La scultura, 1928, p. 106): si riconosce nell’opera l’intervento della solita 
maestranza che ha lavorato alla facciata del San Martino, che qui realizza “leoni 
potenti (...) dominanti massicce ed espressive figure di peccatori”. 
Baracchini-Filieri (De ore 1992): sculture assegnabili alla solita mano che ha 
realizzato il pulpito di Brancoli e le parti guidettesche del portale della chiesa dei 
Ss. Giovanni e Reparata, tra le prime realizzazioni in terra lucchese di queste 
maestranze. 
Tigler (Carfagnana 2001, p. 121): secondo quarto del Duecento, opera della 
maestranza guidettesca che avrebbe realizzato, a questa data, quasi la totalità degli 
interventi in territorio lucchese. 
 
Il portale della chiesa di Sant’Andrea è forse una delle realizzazioni più felici  
assegnabile all’ambito di Guidetto, oltre che essere una delle poche in cui la 
bottega è intervenuta integralmente nella decorazione del portale, fornendo un 
complesso in cui architrave, archivolto e gruppi leonini appartengono al 
medesimo momento esecutivo e non tradiscono nessuna incertezza 
nell’armonizzazione tra le diverse parti, con i girali che, continuando il disegno 
dell’architrave, avvolgono anche le mensole sotto i leoni e con l’archivolto che 
prende avvio al di sopra delle fiere mediante la soluzione delle protomi dalla cui 
bocca fuoriesce il tralcio.  
I due gruppi di leoni in lotta con uomini sono realizzati fornendo una delle 
migliori interpretazioni possibili del versetto biblico “de ore leonis libera me 
domine”245 - la cui iscrizione sulla facciata del duomo di Pisa spiega e fissa nella 
pietra la simbologia dei gruppi leonini ai lati dei portali - , qui incarnato nei volti 
atterriti e nelle pose del corpo, ad indicare la lotta in corso, dei personaggi 
                                                
245 Salmo 21, versetto 22: “Salva me de ore leonis”. 
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ghermiti: a sinistra il disperato tentativo di divincolarsi, e la mano che tenta di 
allontanare le fauci della fiera; a destra quasi un momento successivo, di 
accettazione dell’inevitabile sconfitta, con il volto immobile nella disperazione e 
le mani strette intorno alle zampe del trionfante leone, il muso feroce con le fauci 
spalancate. 
Il riferimento assolutamente evidente per queste sculture si ritrova nel pulpito 
della pieve di San Giorgio a Brancoli: analoga l’impostazione dei leoni, 
sovrapponibile il modo di condurre il rilievo dei corpi - con i piedi e le mani 
sovradimensionati e i panneggi le cui profonde linee scandiscono le membra 
sottostanti – tra queste vittime e, a Brancoli, il profeta, il telamone del leggio, 
l’uomo sottostante il leone di destra, anche in quel caso raffigurato nel bel mezzo 
della lotta.  
Le uniche differenze tra i due contesti si possono rilevare nelle modalità di 
conduzione del tralcio vegetale, presente a Brancoli sul basamento della cassa del 
pulpito sui lati sinistro e frontale: l’impressione è quella di una minore turgidità 
degli elementi fitomorfi nel caso di archivolto e architrave della chiesa cittadina – 
si veda ad esempio la resa delle foglie, le cui scanalature nel Sant’Andrea sono 
tutte giocate in superficie, utilizzano cordonature sovrapposte ad un rilievo appena 
rigonfio -, spiegabile in parte con le diverse condizioni di conservazione, in parte, 
probabilmente, con la diversa destinazione del rilievo, che nel caso del pulpito, 
essendo collocato praticamente ad altezza d’occhio, è stato probabilmente 
condotto con maggior attenzione alla resa dei volumi. 
E infatti, nonostante queste minute disparità, è questo uno dei rari casi in cui, 
all’interno della produzione della bottega, è possibile identificare un artista 
specifico, quel Maestro di Brancoli, collaboratore di Guidetto, che già Filieri e 
Baracchini246 avevano identificato anche con colui che esegue alcune parti del 




                                                
246 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa altomedievale, in G. Piancastelli (a cura di), La chiesa 
dei Santi Giovanni e Reparata in Lucca, Lucca 1992, pp. 79-97. 
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Lucca, chiesa di San Cristoforo, facciata. 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare locale.  
Stato di conservazione mediocre, con compromissione della leggibilità di alcune 





Portale centrale, con architrave, archivolto e leoni con prede (le1, le2). 
Cornici dei pilastri angolari (p1-p2) e prima cornice marcapiano, formata da 
dodici lastre di diversa lunghezza (l1-l12). Cornici superiori (non descritte). 
 
Architrave e archivolto a girali includenti gruppi fogliari e pigne. Nell’archivolto 
il tralcio parte a sinistra da una protome umana, a destra da una taurina. 
Le1: leone sopra un drago alato dal corpo spiraliforme; sia il leone che la preda 
sono acefali; sulla mensola, un agnello. Le2: leone sopra un quadrupede – forse 
un’antilope – trattenuto con una zampa sul collo; la fiera è priva della testa; sulla 
mensola: un lupo.  
P1: (dal fianco verso la facciata) tralcio, protome maschile con tralci che 
fuoriescono simmetricamente dalla bocca, altra protome di simile fattura per 
angulum (ma con foglia a coprire la nuca a mo’ di cappello), volto maschile di 
profilo rivolto verso destra con tralcio che fuoriesce dalla bocca, protome 
maschile con tralci che fuoriescono simmetricamente dalla bocca per angulum. 
P2: foglie lisce alternate con caulicoli. 
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L1 (spigolo sinistro): protome maschile con tralci che fuoriescono 
simmetricamente dalla bocca (una voluta sul fianco, tre volute in facciata); l2: 
arpia rivolta verso sinistra generatrice di tralcio verso destra (quattro volute); l3: 
arpia rivolta verso destra generatrice di tralcio verso sinistra (quattro volute); l4; 
protome canina rivolta verso sinistra con tralcio che fuoriesce dalla bocca (quattro 
volute); l5: animale di dubbia identificazione rivolto verso destra con coda 
generatrice di tralcio (tre volute), simile ad una arpia; l6: da sinistra, cinghiale 
passante verso sinistra pugnalato sul dorso da un cacciatore in posa frontale che 
tiene per il collare un cane; cacciatore di profilo rivolto verso destra che infilza 
con una lancia il petto di un cinghiale sollevato sulle zampe posteriori, rivolto 
verso sinistra; leone passante verso sinistra, ma con il muso frontale, che atterra 
un serpente la cui coda passa sopra il dorso del leone e va ad intrecciarsi con 
quella di un drago alato passante verso destra con il muso rivolto verso sinistra; 
l7: drago alato con coda serpentiforme rivolto verso destra azzannato al collo da 
un quadrupede di dubbia identificazione -con muso da canide, criniera e zampe 
leonine e lunga coda intrecciata in un nodo- rivolto verso sinistra; l8: abbraccio tra 
un uomo ed un quadrupede di dubbia identificazione perché parzialmente 
nascosto dall’uomo; l9: tralcio (sette volute) con protome maschile di tre quarti 
rivolta verso destra nella quarta voluta; l10: tralcio (sette volute); l11: tralcio (sei 
volute) con protome maschile di profilo rivolto verso destra nella quinta voluta; 
l12 (spigolo destro): protome maschile con tralci che fuoriescono 
simmetricamente dalla bocca (una voluta in facciata, due volute sul fianco). 
 
 
Datazione e attribuzione 
Caleca, Baracchini, Filieri (Problemi, 1978): per le parti basse, generici 
riferimenti ad elementi di schola ambrosiana, ascendenze arabo-spagnole, riprese 
classicheggianti, accostabili ad alcuni capitelli della pieve di Brancoli. 
Ascani (Guidetto, 1996): primi anni del Duecento, come San Giusto. 
Tigler (Carfagnana, 2001): secondo quarto del Duecento, ad opera della stessa 
maestranza che opera nel portale dei Ss. Giovanni e Reparata, da lui datato ad una 
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epoca così tarda in collegamento ad un generale posticipo di gran parte delle opere 
guidettesche. 
Garzelli (Componenti, 2004): rilevato lo stacco tra lastre fino ad l8, attribuite a 
maestranza lombarda, e l9-fine, di altra cultura. Per l1-l8 ipotizzata la presenza 
della taglia delle parti più antiche del San Martino ma in momento 
immediatamente precedente. 
 
È impossibile non rilevare lo stacco, formale e compositivo, tra la parte sinistra e 
quella destra del marcapiano, evidente nel diverso trattamento del comune motivo 
del tralcio avvolto a spirali (più limpido e plastico a sinistra, poco rilevato e con 
diverse terminazioni vegetali a destra), oltre che negli elementi figurati, peraltro 
assai più rarefatti da l8 in poi. Tale divisione si estende anche alle altri parti della 
facciata: analoghi alla prima parte della cornice sono architrave superiore e 
archivolto del portale, con un identico tipo di tralcio, mentre sono accostabili alla 
seconda parte le cornici dei pilastri angolari e le cornici superiori (si veda la 
realizzazione della testina di profilo in l11, con la foglia conclusiva della voluta 
che va ad avvolgere il capo dell’uomo, riproposta anche in p1). Per i leoni il 
discorso è più complesso, considerato il pessimo stato di conservazione. 
Per l1-l8 è evidente l’accostamento al repertorio iconografico e formale della 
bottega di Guidetto, sia nell’esecuzione del tralcio, sia negli elementi figurati; in 
particolare colpisce la sovrapponibilità tra il primo gruppo di l6 e la scena di 
caccia nella XII lastra della prima cornice marcapiano del San Martino: identica la 
composizione della scena, con il cacciatore che in entrambi i casi colpisce a 
sinistra la preda e trattiene per il collare con la mano destra il cane, che va a 
nascondergli le gambe, e identica persino l’acconciatura dell’uomo, con i capelli 
scriminati al centro che si dispongono in due ciocche terminanti a ricciolo ai lati 
del volto. 
Tali elementi fanno ipotizzare la stretta vicinanza cronologica tra i due complessi: 
in considerazione della vicinanza anche topografica, ci sembra inutile presupporre 
l’anteriorità di uno rispetto all’altro. 
Presenta però un problema il momento del passaggio tra le due fasi della cornice, 
tra l8 e l9, poiché la prima lastra dopo l’abbraccio uomo-animale introduce un 
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tralcio che parte frammentario, dato che è impossibile considerare scelta 
esecutiva.  
L’uso diffuso e accertato di scolpire a terra gli elementi decorativi per poi 
montarli in loco in un momento successivo, a volte anche a distanza di tempo, può 
in parte spiegare l’incongruenza, trovando questa metodica di esecuzione 
riscontro anche nelle diverse dimensioni e nella parziale assenza di raccordi 
riscontrabili nelle lastre precedenti. Garzelli247 ipotizza per l9-l12 una posteriorità 
cronologica rispetto alle prime lastre ed un avvicinamento al Maestro di Adamo 
ed Eva, da lei stessa persuasivamente identificato in parti del portale di San 
Giusto. Peraltro l’attività di tale maestro viene collocata dalla studiosa negli anni 
conclusivi del XII secolo, cosicché ci sembra possibile invertire la successione 
proposta, pensando ad un intervento successivo della bottega di Guidetto sulla 
facciata già parzialmente realizzata negli anni precedenti. A conferma di questa 
ipotesi è da rilevare la ridottissima lunghezza di l8 in confronto con le lastre 
precedenti, come se gli esecutori si fossero trovati di fronte alla necessità di un 
raccordo con elementi preesistenti, e la contiguità tra cornici di pilastro, poste più 
in basso e plausibilmente precedenti la cornice marcapiano, e seconda parte della 
cornice stessa248. 
                                                
247 A. Garzelli, Componenti lombarde nelle facciate lucchesi. San Giusto, San Cristoforo: dal 
maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. QUINTAVALLE (a cura di), Medioevo: arte 
lombarda, (Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001), Milano 2004, 
p. 424. 
248 Un altro confronto possibile per questa tipologia di tralcio vegetale – con il girale che si 
avvolge intorno ad un fiorone - è istituibile con alcuni frammenti di cornice collocati – 
probabilmente reimpiegati – nella cornice marcapiano dell’originaria facciata della Pieve di 
Controne. A quest’iconografia peraltro si accostano, qui e nel San Cassiano (in questo caso 
utilizzati in un’edicola campanaria presso la chiesa), altre bozze scolpite con palmette e scene di 
caccia (due cavalieri, alcuni animali che si rincorrono), oltre che, sempre nel San Cassiano, un 
aquilotto residuo del leggio di un pulpito disperso: alcuni elementi, come la decorazione delle ali 
del volatile, lasciano ipotizzare una datazione alla metà del XII secolo.  
Il girale includente un singolo fiorone è iconografia ampiamente presente nella scultura antica, 
anche reimpiegata in contesti prossimi geograficamente: ne è un esempio l’architrave, 
recentemente restaurato, della porta di San Ranieri del duomo di Pisa. In quel caso tra l’altro 
l’architrave è il risultato dell’unione di due frammenti di diversa dimensione: il primo, a sinistra, 
più piccolo, è sicuramente un pezzo romano (datato al II secolo d. C.) reimpiegato, mentre il 
secondo, che ne continua il disegno, è stato variamente considerato come un’imitazione ex novo di 
epoca medievale (analogamente al noto caso della cornice classica “continuata” da Nicolò nel 
portale del duomo di Ferrara) oppure, in considerazione dell’omogeneità di materiale (un marmo 
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Si è detto delle difficoltà oggettive nell’analisi dei leoni, causa la loro 
frammentarietà. Peraltro la resa - di elevata qualità - dell’antilope di l1, delle 
zampe delle fiere e quella degli animali sulle mensole, oltre che la modalità di 
innesto nel portale, con la breve cornice a piatti intagli fitomorfi, avvicinano i due 
gruppi a quelli del portale dei Santi Giovanni e Reparata, accostabile a questo 
anche per l’impianto generale, con la profonda strombatura. Nel portale della 
chiesa dei Santi Giovanni e Reparata è stato altresì individuata la mano di un 
artista responsabile anche della realizzazione dell’arredo della pieve di San 
Giorgio a Brancoli e del portale di Sant’Andrea in città (vedi schede relative): si 
può quindi pensare che questo personaggio, destinato per ora a rimanere senza 
nome, in anni pressoché contemporanei l’inizio della realizzazione della facciata 
del Duomo sotto la guida di Guidetto, fosse impegnato nella realizzazione di 
questi altri complessi scultorei, per i quali il richiamo a Guidetto stesso è evidente 
ma altrettanto evidente è la distanza stilistica, immediatamente percepibile nel 
momento in cui, appunto, si confrontino le due rese di un soggetto analogo (l6 in 
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stilemi classici. Per una puntuale analisi dell’architrave ed un riepilogo delle diverse posizioni 
critiche, se pure precedenti il restauro, vedi G. Tedeschi Grisanti, Schede 388-392, in A. Peroni (a 
cura di), Il duomo di Pisa, Modena 1995, pp. 382-383. 
 115 
C. BARACCHINI, A. CALECA, M. T. FILIERI, Problemi di architettura e scultura 
medievale in Lucchesia, in "Actum Luce", VII, 1 – 2, 1978. 
G. KOPP, Die Skulpturen der Fassade von San Martino in Lucca, Worms 1981. 
M. CHIELLINI NARI, Le sculture nel Battistero di Pisa, Pisa 1989. 
V. ASCANI, La bottega dei Bigarelli. Scultori ticinesi in Toscana e in Trentino nel  
Duecento sulla scia degli studi di Mario Salmi, in Mario Salmi storico dell'arte e 
umanista, Atti della Giornata di Studio (Roma 1990), Spoleto 1991. 
G. DALLI REGOLI, I Guidi, "magistri marmorum de Lumbardia”, in E. 
CASTELNUOVO (a cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di 
Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 
1992), Genova 1992. 
M.T. FILIERI, Architettura medievale in diocesi di Lucca. Le pievi del territorio di 
Capannori, Lucca 1993. 
V. ASCANI, s.v. Guidetto, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, VII, Roma 1996. 
M. T. FILIERI (a cura di), Lucca. La storia, l’architettura, l’arte della città e del 
territorio. Itinerari nel patrimonio storico-religioso, Milano 1999. 
L. BENASSI, P. PIEROTTI, Deotisalvi. L’architetto pisano del secolo d’oro, Pisa 
2001. 
G. TIGLER, “Carfagnana bonum tibi papa scito patronum”. Committenza e 
politica nella lucchesia del duecento. Pergami, cancelli e un’acquasantiera a 
Diecimo, Brancoli e Barga, in M. SEIDEL, R. SILVA (a cura di), Lucca città d’arte 
e i suoi archivi, Venezia 2001. 
G. MOROLLI (a cura di),  Basiliche medioevali della città di Lucca. La guida 
inedita di Enrico Ridolfi, Lucca 2002.  
A. GARZELLI, Componenti lombarde nelle facciate lucchesi. San Giusto, San 
Cristoforo: dal maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. QUINTAVALLE (a 
cura di), Medioevo: arte lombarda, (Atti del Convegno internazionale di studi, 










Lucca, chiesa dei Ss. Giovanni e Reparata, facciata e colonnato interno. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare locale associato al serpentino negli archivolti del portale. Lo stato di 




Portale centrale: leoni con prede su mensole (l1, l2), architrave superiore e 
archivolti (a1-a5). 
Colonnato interno: capitelli (c1-c10 partendo dal colonnato destro verso la 
facciata). 
 
L1 (a sinistra): il leone sovrasta un orso, collocato sul dorso; sulla mensola, un 
personaggio vestito di una tunica fittamente pieghettata, inginocchiato, spalanca le 
braccia. 
L2 (a destra): il leone sovrasta un drago serpentiforme, che tenta di mordere il 
volto della fiera; sulla mensola un personaggio analogo a quello di l1. 
Architrave: tralcio a otto girali includenti foglie e grappoli d’uva. 
Archivolti (partendo dall’interno): a1. scanalato a conci bicromi; a2. a sezione 
circolare con motivo a due ordini di girali includenti gruppi fogliari; a3 e a4. a 
sezione rettangolare a conci bicromi alternati, con fiorone a rilevo nei conci 
bianchi; a5. motivo decorativo a foglioline scanalate in visione laterale su due 
livelli e sottile cornice a rombi intarsiati. L’archivolto a2 si origina da due 
telamoni con le braccia appoggiate sulle gambe piegate, vestiti con una tunica 
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fittamente pieghettata; a5 da una protome forse bovina a sinistra e da una protome 
maschile barbuta a destra. 
 
C1, c3, c5, c7, c9: compositi con foglie lisce (due giri in c3 e c9) sormontate da 
grandi volute (lisce nel caso di c5 e c7, acantiformi includenti rosoni negli altri 
casi; in c1 compare un piccolo drago alato con coda spiraliforme nello spazio di 
risulta tra due volute, sul lato verso la facciata). 
C2: un giro di foglie lisce sormontate da una successione di creature fantastiche  
(dal lato verso l’abside: un drago alato con coda spiraliforme che morde 
all’angolo la coda di un altro drago analogo dispiegato sul lato successivo, 
un’arpia disposta per angulum con coda spiraliforme che si intreccia con quella di 
un’altra arpia sull’angolo successivo, una protome dalla cui bocca si dipartono 
tralci fitomorfi). 
C4: un giro di foglie alternativamente lisce e scanalate sormontate da quattro 
aquile in posizione angolare. 
C6: corinzio a due giri di foglie d’acanto. 
C8, c10: compositi a due giri di foglie lisce sormontati da piccole volute. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Salmi (La scultura, 1928, pp. 106-107): attribuisce l’architrave con Maria e gli 
apostoli e i sottostanti capitelli di stipite ad un maestro attivo nel 1187 
dell’iscrizione che vi compare249, mentre colloca il resto del portale, vale a dire le 
parti qui schedate, alla metà del Duecento. Per i capitelli si parla di “tecnica più 
molle”, che ne posticiperebbe ulteriormente la datazione. 
Baracchini-Filieri (La chiesa, 1992): si attribuisce al 1187 ricavato dall’iscrizione 
la realizzazione di quasi tutto l’edificio e comunque, certamente, delle parti 
scultoree assegnabili all’ambito di Guidetto (cioè le parti qui schedate del portale, 
                                                
249 L’iscrizione corre sulla base inferiore dell’architrave figurato e recita: “HOC P(rior) IN 
TE(m)PLO FUERAT BENE P(ro)X(i)M(u)S ILLI. P(res)B(yte)R UGUICIO. BENEDICTUS 
TERCIUS ECCE. DISPENSATOR ERAT OPIZZO SET IN AGMINE QUARTUS. SACRA 
DABANT POPULO SOLVENTES MUNIA LAUDIS. LEVITAMQ(ue) CANA(m) 
VILLANU(m) NEMPE MAGISTRU(m)”. La data fu ricavata già dal Ridolfi (Guida di Lucca, 
Lucca 1899, p. 41) in base al momento in cui risultano in carica i religiosi nominati nell’iscrizione. 
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alcuni dei capitelli dell’interno, residue decorazioni dell’abside, aggiungendo però 
una specifica collocazione cronologica “entro il terzo quarto del XII secolo” non 
altrimenti spiegata). Si riconosce nel portale la mano del cosiddetto Maestro di 
Brancoli, responsabile anche dell’esecuzione del pulpito nella pieve di San 
Giorgio a Brancoli. 
Tigler (Carfagnana, 2001, pp. 119-121): tutto il complesso del portale, compreso 
l’architrave figurato, viene datato tra il 1233 dell’architrave di soggetto analogo 
del sottoportico del San Martino e il 1263 di un’iscrizione sul fianco della chiesa 
di San Pier Maggiore a Pistoia che lo studioso riferisce anche all’architrave del 
portale centrale di facciata (con Consegna delle chiavi a San Pietro). Per l’interno 
della chiesa si parla di possibile datazione alla fine del XII, in accordo con 
l’iscrizione, la quale comunque è ritenuta (come già da Biehl, Toscanische 1926, 
pp. 86-87) una sorta di omaggio postumo ad alcuni rettori particolarmente 
illuminati, come indicherebbe la presenza del verbo fuerat, al passato. 
  
Per quanto riguarda le parti schedate del portale, i richiami con il pulpito della 
pieve di San Giorgio a Brancoli sono evidenti e possono essere considerati indizio 
stringente di un’identità di mano: vi ritroviamo infatti alcuni elementi decorativi, 
quali i rosoni con i petali ripiegati a toccare il piano di fondo250, un’assolutamente 
sovrapponibile modalità di realizzazione della figura umana - rilevabile nel San 
Giovanni nei piccoli telamoni alla base di a2 e nelle figure sulle mensole, tutte 
condotte accentuando le pose grazie alle profonde pieghe delle vesti - e infine 
profonde similarità anche nella realizzazione dei gruppi leonini, con le fiere 
selvagge dalle mosse criniere. Gli stessi elementi, con l’eccezione dei fioroni, 
sono del resto identificabili anche nel sistema decorativo del portale della chiesa 
di Sant’Andrea, che può così essere assegnato al solito maestro. 
                                                
250 Per questi elementi Caleca, Baracchini e Filieri (Problemi di architettura e scultura medievale 
in Lucchesia, in "Actum Luce", VII, 1 – 2, 1978., p. 25) avevano individuato riferimenti alla coeva 
produzione dell’Italia Meridionale. La questione è analizzata nella scheda relativa al pulpito di San 
Giorgio, nota 312, ipotizzando legami con alcune realizzazioni abruzzesi nelle quali comunque 
sono stati rilevate dalla critica analogie con il corpus di Nicholaus (vedi V. Pace, Le sculture di 
facciata di San Giovanni in Venere: una diramazione veronese in Abruzzo e il loro problematico 
contesto, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: arte lombarda, Atti del Convegno 
internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001, Milano 2004).  
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I capitelli dell’interno non paiono invece gruppo completamente omogeneo: c6, 
prima di tutto, è molto probabilmente un reimpiego, databile al III-IV secolo d. 
C.251, ma danno un’impressione di diversità e di maggiore antichità anche c8, c9 e 
c10, che anche nelle diverse proporzioni (sono infatti sensibilmente più sviluppati 
in altezza degli altri) si richiamano ad esempi pisano-lucchesi della seconda metà 
del secolo ben lontani da influssi lombardi, così come distante dall’estetica 
guidettesca appaiono le geometriche volute di c5 e c7. 
Gli altri capitelli risultano invece omogenei tra loro, pur nelle diverse scelte 
decorative: nel caso dei compositi, il giro di foglie, rigorosamente lisce, è sempre 
unico, e le volute acantiformi si gonfiano arrivando, in c1, ad ospitare nello spazio 
di risulta un “tipico” draghetto alato. Raffigurazione che ritorna, raddoppiata e 
associata ad altrettanto tipiche arpie ed ad un mascherone dalla cui bocca 
fuoriescono tralci, in c2, che più di ogni altro richiama, per scelte iconografiche e 
modalità esecutive, le raffigurazioni delle prime parti guidettesche della facciata 
di San Martino, vale a dire mensoloni e prima cornice marcapiano.  
 
La struttura del portale del San Giovanni denuncia con perfetta evidenza il 
sovrapporsi di due momenti esecutivi, se pure immediatamente succedutisi nel 
tempo: è infatti evidente che la parte qui schedata debba essere distinta 
dall’architrave figurato e dai sottostanti capitelli di stipite, e se la distanza formale 
tra queste parti potrebbe comunque lasciare aperta l’ipotesi di una compresenza di 
maestri diversi, altri particolari - quali ad esempio il parziale sovrapporsi 
all’architrave figurato delle colonne più interne, che vanno così a nascondere i 
personaggi collocati alle estremità della scena – inducono a ritenere che ci si trovi 
di fronte ad un intervento su qualcosa di già parzialmente portato a compimento. 
In questo modo risulterebbe arduo ancorare al 1187 gli elementi rilevabili come 
guidetteschi della fabbrica, ma si devono tenere presenti anche altre 
considerazioni: l’intera fabbrica della chiesa è infatti collocabile entro il XII 
secolo, come si ricava da una serie di osservazioni archeologiche ed anche in 
considerazione del fatto che l’edificio risulta, nel 1188, già regolarmente 
                                                
251 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa altomedievale, in G. Piancastelli (a cura di), La chiesa 
dei Santi Giovanni e Reparata in Lucca, Lucca 1992, p. 97 nota 14. 
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officiata252; inoltre il 1187 non è data certa, poiché basata sulla menzione 
documentaria dei singoli religiosi citati, ma è opportuno ricordare che la 
mancanza di attestazioni conservate non implica necessariamente la cessazione di 
rapporti con l’istituzione ecclesiastica o la morte di uno dei protagonisti. 
Considerando quindi che sono chiaramente riconducibili ai modi della bottega di 
Guidetto anche parte dei capitelli dell’interno e che l’iscrizione si può più 
prudentemente riferire ad un momento tra la fine degli anni Ottanta e gli inizi 
degli anni Novanta del XII secolo, non pare impossibile poter collocare 
l’intervento lombardo in un momento immediatamente successivo, nell’ultimo 
decennio del secolo, all’interno del quale si riutilizzò materiale già approntato 
dalla maestranza precedente, come nei casi dei capitelli che per diversi motivi 
possono essere definiti anomali rispetto agli altri. Addirittura nel caso di c3, che 
risulta iconograficamente sovrapponibile a c9 ma più schiacciato nelle 
proporzioni generali, meno rigoroso nella decorazione degli spazi di risulta tra le 
volute e con le volute stesse realizzate in modo più turgido, collocandovi 
all’interno riconoscibilissimi fioroni, è possibile pensare ad un tentativo di 
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252 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa cit., p. 97 note 4 e 5. 
253 Non può essere invece accolta la datazione molto tarda – in accordo con una generale 
postdatazione di gran parte della produzione dell’ambito di Guidetto - proposta da Tigler anche per 
l’architrave figurato, che viene accostato ai due esempi del San Martino e del San Pier Maggiore 
senza rilevare come le similarità siano di tipo esclusivamente iconografico, risultando i tre contesti 
molto distanti tra loro – e soprattutto nel caso dell’architrave del San Giovanni rispetto agli altri 
due – da un punto di vista formale. Lo studioso poi non spiega in che modo l’interno – quindi, 
presumibilmente, anche i capitelli - possa essere considerato precedente di quasi quarant’anni la 
decorazione del portale. 
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Lucca, chiesa di San Giusto, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare bianco. Il leone di sinistra è integro e in buono stato di conservazione, 
mentre della sottostante mensola si conserva solo un frammento aderente al muro 
retrostante; il leone di destra presenta cadute piuttosto estese nella zona del volto e 
della zampa sinistra, e frammentaria è anche la sottostante preda; la mensola è 




Leoni con preda su mensole ai lati del portale centrale (l1, l2). 
L1 (a sinistra): il leone sovrasta un orso in posizione supina, con il manto reso a 
ciocche compatte e regolari; nel punto di inserimento nel muro retrostante 
compare una decorazione fitomorfa; su quanto resta della mensola si vede il piede 
di un personaggio e l’orlo inferiore della sua tunica, panneggiata. 
L2 (a destra): il leone tiene tra le zampe un drago dal corpo serpentiforme 
completamente privo del muso; sulla mensola sottostante, una figura acefala  
raffigurata di tre quarti con le gambe piegate e l’unica mano superstite aperta con 





Datazione e attribuzione 
Garzelli (Sculture, 1969, p. 45): i gruppi leonini sono da ricondurre ai modi della 
prima cornice marcapiano del San Martino.  
Garzelli (Problemi, 2004, pp. 421-423): le mensole sono da riferirsi ad una fase - 
distinta rispetto a quella dei soprastanti gruppi leonini e del resto della 
decorazione del portale - databile agli anni immediatamente precedenti il 1187 per 
le analogie stilistiche tra le figure qui raffigurate e quelle che compaiono sui 
capitelli di stipite del portale dei Ss. Giovanni e Reparata.  
 
Il portale di San Giusto ha una decorazione complessa nella quale le mensole con 
i leoni si inseriscono in una seconda fase, come indica l’ammorsatura nel muro 
retrostante e la discontinuità tra la decorazione dell’archivolto e il fregio che 
decora la parte posteriore dei gruppi leonini. Per la prima fase, che comprende 
archivolto, cornice sopra l’architrave e plinti di lunetta254 Garzelli ha pensato di 
poter identificare un Maestro di Adamo ed Eva (da due delle arpie dell’archivolto, 
una delle quali raffigurata ghignante nell’atto di cogliere un grappolo d’uva da un 
tralcio e affiancata ad un'altra arpia, con volto maschile, che potrebbe essere 
Adamo), affiancato da un collaboratore di matrice biduinesca per i plinti, e in 
effetti lo scarto rispetto ai gruppi leonini, e più in generale rispetto alla produzione 
dell’ambito di Guidetto e delle maestranze lombarde di fine XII-inizio XIII è 
evidente, tanto più risaltante nel confronto tra iconografie tutto sommato simili (il 
tralcio con arpie ritornerà poi in tutta la prima cornice marcapiano del San 
Martino) ma così diversamente condotte: per questa prima fase del San Giusto ci 
troviamo di fronte ad una personalità in cui il richiamo al tardoantico di impronta 
pisana, che a Lucca verrà repentinamente spazzato via dalla produzione dei 
lombardi, è ancora elemento determinante. 
                                                
254 Cornice sopra l’architrave con fregio fitomorfo con volti umani e animali e creature fantastiche 
(nel dettaglio, partendo da sinistra: volto barbuto; volto maschile con due draghi che fuoriescono 
dalla bocca; arpia con testa coronata: volto con due tralci con grappoli che fuoriescono dalla 
bocca; muso di scimmia) e archivolto con fregio fitomorfo con arpie (sul corpo dell’arpia si 
innestano di volta in volta teste umane dai tratti molto diversificati); sui plinti di lunetta, poi, 
compaiono, a sinistra, sul lato anteriore volto femminile frontale con lunghi capelli, sul lato interno 
profilo virile; a destra, sul lato anteriore volto maschile frontale, sul lato interno profilo virile. 
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Per la Garzelli le mensole che sorreggono i gruppi leonini appartengono ad 
un’altra fase ancora, distinta da quella delle fiere soprastanti: riconosce per questi 
rilievi un forte riferimento di tipo stilistico ad i capitelli di stipite del portale della 
vicina chiesa dei Santi Giovanni e Reparata, e quindi, per entrambi i contesti, una 
pertinenza ad un momento precedente la fase “guidettesca” della scultura lucchese 
(che nel San Giusto è identificabile con i soli leoni con preda, mentre nel San 
Giovanni si estende a leoni, mensole e sistema di archivolti) e richiami padani di 
diversa natura.  
In realtà sfugge il motivo per cui le mensole dovrebbero essere separate dai gruppi 
leonini soprastanti, sia per la difficoltà di distinguere stilisticamente i rilievi delle 
due parti, anche in considerazione della frammentarietà delle figure sulle mensole, 
sia per l’assenza di segnali materiali che suggeriscano un diverso momento di  
creazione e posa in opera delle due strutture. Al di là poi del legame di tipo 
stilistico con i capitelli di stipite dei Ss. Giovanni e Reparata, è innegabile che i 
due portali possano essere accomunati, e addirittura sovrapposti, per quanto 
riguarda le scelte iconografiche dei leoni con preda e anche delle sottostanti 
mensole: in entrambi i contesti abbiamo infatti a sinistra un leone che sovrasta un 
orso e a destra un leone sopra un drago, e in entrambi i contesti sulle mensole, se 
pure mutile nel caso del San Giusto, abbiamo figure raffigurate di tre quarti, 
dall’inconsueta postura apparentemente danzante ma forse solo inginocchiata, o 
sul punto di inginocchiarsi, e le braccia aperte con i palmi rivolti verso lo 
spettatore.  
In considerazione di ciò, è possibile pensare che mensole e gruppi leonini del San 
Giusto siano stati pensati insieme, come derivazione da quelli della chiesa dei Ss. 
Giovanni e Reparata. Da un punto di vista stilistico certamente i due contesti si 
differenziano, e questo è evidentissimo per le figure sulle mensole ma anche per i 
leoni con preda, che nel caso del San Giusto appaiono tanto più composti e 
avvicinabili piuttosto al gruppo formato dai leoni dello smembrato pulpito di 
Diecimo e da quelli sulla sommità della facciata di Santa Maria Forisportam, 
accomunati anche da una simile resa del muso, con le narici ricoperte da 
puntinature. E nel confronto con questi due ultimi contesti, ed in particolare con il 
profeta e con l’uomo soggiacente il leone di Diecimo, anche il sistema di 
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panneggio della veste della figura sulla mensola di destra del San Giusto non 
appare più così anomalo: se è difficile riferire le sculture del San Giusto alla solita 
mano, stanti anche una serie di differenze molto evidenti – nella resa delle 
criniere, ad esempio, che si avvicinano invece al gruppo costituito dai leoni dei Ss. 
Giovanni e Reparata, Brancoli e Sant’Andrea, con le ciocche dai contorni 
fittamente trapanati -, le affinità individuate permettono di riferirli comunque ad 
un maestro dell’ambito di Guidetto ed ad un momento cronologico prossimo – 
forse immediatamente successivo - a queste esecuzioni e quindi collocabile nei 
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Lucca, chiesa di Santa Maria Forisportam, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare locale. Lo stato di conservazione di l1 e l3 è accettabile; l2 appare invece 
molto rovinato: presenta uno stato di consunzione diffuso, accentuato nella zona 




Leoni con preda collocati sulla sommità della facciata (l1-l3). 
L1 (sullo spiovente sinistro): il leone ghermisce, afferrandone il corpo con la 
zampa destra, un drago alato dal corpo serpentiforme che tenta di mordere il muso 
della fiera. 
L2 (sullo spiovente destro): l’animale posto sotto il leone, che tiene entrambe le 
zampe ben piantate sulla propria base, potrebbe essere un cinghiale, come 
indicherebbe il vello a sottili striature. 
L3 (sulla sommità): il leone sovrasta un drago alato dal corpo serpentiforme, che 





L’ipotesi che i leoni facessero parte del pulpito della chiesa non si appoggia a 
nessuna prova documentaria ed anzi appare problematico conciliare tale 
supposizione con l’esistenza di altri frammenti appartenenti ad una struttura 
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presbiteriale stilisticamente molto distanti da queste sculture255. La loro 
collocazione sulla facciata risale almeno all’Ottocento, quando compaiono in 
alcune raffigurazioni della chiesa256. Non è comunque accettabile l’ipotesi di 
Tigler, secondo il quale almeno l3, collocato sulla sommità della facciata, sia stato 
pensato proprio per quella posizione, per sostenere, insieme alle altre sculture qui 
collocate, le colonnine di un supposto piano di loggette mai realizzato257: si 
oppongono a questa teoria le sostanziali differenze stilistiche tra le diverse 
sculture (oltre al l3, un altro leone e due draghi, che paiono oltre tutto 
frammentari) e l’anomalia nel panorama dell’architettura dell’epoca di una tale 
soluzione per un coronamento di facciata. 
 
Datazione e attribuzione 
Baracchini, Caleca, Filieri (Problemi, 1978): i leoni vengono considerati, insieme 
alle loggette della facciata, vicini alle parti alte della facciata del San Martino e 
quindi collegabili al periodo in cui era operaio Pratese. Si rileva la vicinanza delle 
fiere con i leoni dello smembrato pulpito di Diecimo. 
Baracchini, Filieri (De ore, 1992): leoni di Santa Maria Forisportam e di Diecimo 
definiti come “gemelli” e realizzati con un uso intensivo dello scalpello e 
l’abbandono ormai pressoché completo del trapano. L’apparato iconografico del 
saggio accosta in particolare al leone di Diecimo l3. 
Tigler, Milone (Catalogo, 1999): si riferisce alla solita maestranza, indicata 
genericamente come “guidettesca”, responsabile dell’esecuzione dei leoni 
schedati, anche un quarto leone, sempre collocato sulla sommità della facciata 
                                                
255 Fa parte di questo gruppo la Madonna col Bambino collocata nella lunetta del portale sinistro di 
facciata ed un frammento con una figura acefala conservato nei depositi del Museo Nazionale di 
Villa Guinigi, oltre forse ad altri frammenti sparsi in varie istituzioni museali europe ed americane. 
Per una bibliografia relativa, cfr: C. Baracchini, M. T. Filieri, Scheda 24, in in E. Castelnuovo (a 
cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo 
della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992, pp. 152-153. 
256 Ad esempio nell’incisione di Lorenzo Bandoni, “Veduta della piazza di Santa Maria 
Forisportam in Lucca”, del 1838 (Biblioteca di Stato di Lucca, Almanacco della Real Corte di 
Lucca n° 18). 
257 G. Tigler, “Carfagnana bonum tibi papa scito patronum”. Committenza e politica nella 
lucchesia del duecento. Pergami, cancelli e un’acquasantiera a Diecimo, Brancoli e Barga, in M. 
Seidel, R. Silva (a cura di), Lucca città d’arte e i suoi archivi, Venezia 2001, p. 136, nota 59. 
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della chiesa (a destra di l3) e raffigurato in lotta con un uomo in armatura che lo 
pugnala al collo. 
Tigler (Carfagnana, 2001): i leoni schedati, così come il resto della facciata della 
chiesa, sono da riferire a Diotiaiuti di Marchese, maestro lombardo che un 
documento del 1245 collega alla chiesa258. Le sculture collocate sulla sommità, 
quindi anche l3, come già riferito sono da considerarsi per lo studioso nella loro 
posizione originaria. 
 
La presenza in un documento legato alla chiesa di Diotiaiuti – scultore lombardo 
attestato a Lucca dal 1231 e il 1258 e di cui rimane traccia di rapporti con i 
Bigarelli -, può effettivamente essere collegato ad alcune realizzazioni della 
fabbrica di Santa Maria Forisportam, anche se l’incarico testimoniato si limita ad 
un lavoro di semplice muratura, ma sembra opportuno riferire ad una data così 
avanzata del Duecento esclusivamente gli ordini superiori della facciata delle 
chiesa, a loggette: le sculture presenti in questa parte dell’edificio - quali ad 
esempio quelle che ornano il terzo capitello del secondo ordine di loggette, con la 
protome femminile con il velo a piatte pieghettature – sono in effetti paragonabili 
agli esiti più avanzati delle botteghe lombarde “uscite” dal cantiere della facciata e 
accostabili pertanto alla produzione dei Bigarelli. La sua responsabilità 
nell’esecuzione delle sculture in oggetto è comunque oggettivamente difficile da 
dimostrare sulla base del documento in questione. 
 
Più articolato il discorso che riguarda i leoni259. Nel gruppo dei tre, intanto, deve 
forse essere distinto l3: in questo caso infatti la presenza della solita preda – un 
drago – di l1, tanto diversamente realizzata, e differenze di un certo rilievo anche 
per quel che riguarda la realizzazione dello stesso leone portano ad ipotizzare che 
le tre fiere non facessero parte del solito complesso. Risulta infatti problematico 
                                                
258 Nel documento l’operaio affidava a tale maestro l’incarico di eseguire 50 bracci “spassi 
marmorum”. Il regesto del documento è in G. Concioni, C. Ferri, G. Ghilarducci, Arte e pittura nel 
medioevo lucchese, Lucca 1994, cr. 56 p. 105. 
259 Dal Tigler collocati nel solito momento della facciata anche in considerazione di una generale 
datazione avanzata di quasi tutta la produzione di ambito guidettesco, a partire dai resti del pulpito 
di Diecimo, a cui i leoni di Santa Maria Forisportam sono più immediatamente paragonabili (G. 
Tigler, “Carfagnana cit., pp. 119-121). 
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immaginare un contesto260 in cui i tre gruppi leonini potessero essere accostati, ma 
è difficile spingersi oltre nelle ipotesi. Da un punto di vista stilistico, tutti e tre 
possono essere considerati prodotto di una maestranza guidettesca, e questo è 
tanto più evidente nel caso di l1, veramente identico al leone con drago dello 
smembrato pulpito di Diecimo. Anche l3 peraltro presenta alcune analogie con le 
fiere del pulpito: in particolare simile è il trattamento della criniera rispetto al 
leone in lotta con un guerriero, anche se nel caso della chiesa cittadina le ciocche 
sono più vibranti e articolate, con una differenza di proporzioni tra il singolo 
ciuffetto e il ricciolo terminale che a Diecimo si annulla in una massa compatta 
poco scandita. In l3 poi risulta veramente originale il modo di raffigurare il drago, 
stante come se fosse indifferente alla condizione di sottomissione, peraltro ben 




W. BIEHL, Toscanische Plastik des frühen und hohen Mittelalters, Leipzig 1926. 
M. SALMI, La scultura romanica in Toscana, Firenze 1928.  
G. GIORGI, Le chiese di Lucca. Santa Maria Forisportam, Lucca 1974. 
C. BARACCHINI – A. CALECA – M. T. FILIERI, Problemi di architettura e scultura 
medievale in Lucchesia, in "Actum Luce", VII, 1 – 2, 1978.  
G. DALLI REGOLI, Il fonte di Brancoli: struttura d’insieme, lacune, componenti 
problematiche, in Dai maestri senza nome all’impresa dei Guidi, Lucca 1986. 
                                                
260 Difficile pensare ai sostegni di un pulpito, data la ripetizione del soggetto della preda e data 
soprattutto l’assenza di segni che indichino la presenza di basi per le colonne sul dorso dei leoni. 
L’unico leone stiloforo tra quelli presenti sulla facciata della chiesa è, come rilevato da Tigler e 
Milone (Catalogo dei pulpiti romanici toscani, in D. Lamberini (a cura di), Pulpiti medievali 
toscani. Storia e restauri di micro-architetture, atti del convegno (Firenze 1996), Firenze 1999, 
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schedati. Lo sviluppo allungato della fiera, la criniera aderente al corpo e segnata da trapanature 
trasversali richiamano piuttosto esempi guglielmeschi, quali quelli offerti dalle fiere pulpito di 
Volterra (identiche al leone di Santa Maria per il trattamento della criniera) o, per certi aspetti, 
quali appunto le proporzioni generali, antelamici, come nel caso dei problematici leoni stilofori 
della facciata del duomo di Genova (cfr. F. Cervini, I portali della cattedrale di Genova e il Gotico 
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Lucca, chiesa di San Michele in Foro, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
I quattro ordini di loggette sono stati interessati nella seconda metà dell’Ottocento 
da un pesante intervento di restauro che ha comportato la sostituzione di numerosi 
elementi. Così scrive Cesare Perini in un opuscolo del 1866261, compilato a 
restauri avvenuti: “Per sostenere, e ristaurare i tanti archi danneggiati, e slegati 
che sorreggono il peso enorme dei corpi soprastanti, egli (il Pardini) saviamente 
adoperò muri in calcina in luogo di centine di legname in tutti i vani dei 
medesimi; e così con tutta sicurezza tolse loro i cunei bianchi e neri infranti, 
riponendovene dei nuovi di simili colori; ricostruì molti tratti di paramento; 
cambiò le già corrose colonnette con basi e capitelli che posavano su macerie, 
riproducendo in tutti quei membri architettonici le singolari e graziose 
incastonature rappresentanti fogliami, volatili, figure di uomo, di animali, sezioni 
geometriche e altro; ristaurò al 3° ordine le 4 singolari colonne angolari formate di 
un solo masso bianco a guisa di nodo, e rifece quasi tutte le numerose testate degli 
architravi; sulla cui estremità scolpì di nuovo le molte teste umane; ritratti forse 
dei grandi uomini di quell’epoca, e che ad ornamento di questo singolare edifizio, 
Guidetto ripeteva in quasi tutte le congiunzioni degli archetti.”262 
                                                
261 C. Perini, Ristauri eseguiti dall’Ill.mo Sig. Prof. Architetto Giuseppe Pardini alla facciata della 
Chiesa di S. Michele in Lucca, Lucca 1866. 
262 Il restauro è ricordato da una lapide posta tra la bifora centrale e la monofora destra nella parete 
di fondo del primo ordine di loggette: “REGNANTE / VITTORIO EMANUELE II/ QUESTA 
FRONTE / OPERA DI GUIDETTO / CADENTE PER VETUSTÀ / GOVERNO E PROVINCIA / 
MUNICIPIO E C(ittadin)I / VOLLERO RINNO(vare) / SERBATONE / STILE E FORMA / DA 
GIUSEPPE PARDINI / ARCHITETTO”. Secondo Romano Silva (Metodi di restauro 
architettonico nel Settecnto e nell’Ottocento: la chiesa di San Michele in Foro a Lucca, in 
"Prospettiva", 19, 1979), che si basa sulla lettura dei documenti del Fondo del Decanato, 
conservato non ordinato nell’Archivio Arcivescovile di Lucca, furono sostituite almeno 26 
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A fronte di alcuni pezzi che denunciano palesemente la fattura ottocentesca - per 
soggetto, per conduzione del rilievo o per lo stato del materiale - è risultato 
pressoché impossibile stabilire l’autenticità di parte del complesso, in assenza di 
esami ravvicinati o addirittura di analisi chimico-fisiche dei materiali. Del resto, 
come dichiarato nelle relazioni di restauro, in molti casi gli elementi sono stati 
replicati fedelmente, se non altro per quanto riguarda il soggetto, e questo 
consente di valutarne almeno l’iconografia: in virtù di queste considerazioni, si è 
stabilito di procedere con la schedatura di tutta la facciata, dichiarando quando 
possibile la datazione.  
I litotipi impiegati risultano comunque essere i soliti della facciata del San 
Martino263. I casi particolari verranno descritti nell’esame dei singoli elementi. 
Lo stato di conservazione è naturalmente buono per i numerosi casi di elementi 
sostituiti nel corso del restauro ottocentesco ma risulta accettabile anche per le 




Parte superiore della facciata, articolata in quattro livelli di loggette percorribili 
separate da cornici marcapiano con inserti decorati264.  
Le colonnette di ciascun livello hanno base, capitello e dado, risultante 
quest’ultimo dal proseguimento dei tiranti che ancorano la facciata alla parete 
posteriore. Le colonne sostengono una teoria di archetti con archivolto scolpito; la 
                                                                                                                                 
colonnine, 25 basi e 18 capitelli. Più recentemente Costanza dal Canto ha curato l’edizione di un 
fondo conservato nell’Archivio di Stato di Lucca contenente il carteggio intercorso tra il Pardini e i 
membri della commissione che sovrintendeva ai lavori di restauro: dai dati che emergono dalla 
corrispondenza, è possibile precisare ulteriormente l’entità delle sostituzioni. Nel dettaglio, sono 
stati rifatti tutti gli archivolti del primo e del secondo ordine; poi, nel primo ordine, b7, b9, f5, f7, 
f9, f10, f12, c7, d1-d5, d7, d9, d12, d14, d15; cornice marcapiano tra il primo e il secondo ordine 
di loggette; secondo ordine: f1-f3, f5-f11, f13-f15, c1-c5, c8, c11, c13-15, tutti con i rispettivi dadi, 
p2, p4-p7, p9, p12-p14; terzo ordine: p2-p6; quarto ordine: f2-f6, c3, c5, p2. In aggiunta a questo 
già impressionante elenco, compaiono numerosi elementi di vario genere non esplicitamente 
identificati (C. Dal Canto, Il restauro della Basilica di San Michele in Foro a Lucca nelle “Carte 
Pardini” (1859-1866), Lucca 2007). 
263 Vedi la scheda relativa. 
264 Per ciascun livello, gli elementi decorati verranno descritti da sinistra versi destra e dal basso 
verso l’alto in base a queste sigle: inserti figurati delle cornici marcapiano: In; basi di colonna: bn; 
fusti: fn; capitelli: cn; dadi: dn; protomi in base d’arco: pn; tarsie: tn. 
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parte di facciata tra ciascun livello di archetti e il marcapiano soprastante è 
ricoperta di tarsie bicrome.  
Una sottile fascia intarsiata corre sotto la prima cornice marcapiano. 
Il primo livello è formato da quindici colonne di altezza omogenea; nel secondo 
livello le prime e le ultime quattro colonne decrescono a formare due spioventi; il 
terzo livello è formato da sette colonne di altezza omogenea; il quarto e ultimo 
livello da sette colonne decrescenti rispetto a quella centrale.  
Nella parete retrostante le loggette troviamo le seguenti aperture: nel primo livello 
una bifora centrale e una monofora per parte a destra e a sinistra; nel secondo tre 
bifore unite da una cornice; nel terzo un rosone centrale e un oculo a sinistra; nel 
quarto una monofora centrale, l’unica con sommità archiacuta. 
 
La sottile fascia intarsiata che corre sotto la prima cornice marcapiano è decorata 
con i seguenti motivi geometrici e naturalistici: rombi bianchi su fondo grigio, zig 
zag bianco su fondo grigio, stelle a otto o sei punte grigie iscritte in cerchi bianchi 
su fondo grigio, fiori a quattro petali grigi su fondo bianco, quadrilateri a lati 
convessi grigi su fondo bianco. La fascia è interrotta da cinque inserti il cui colore 
di fondo è ottenuto con Verde di Prato. Nel primo inserto troviamo, in 
successione, una stella a sei punte, un fiore ad otto petali e un drago inseguito da 
una fiera alata, forse un grifone; nel secondo, nel terzo e nel quarto inserto 
compaiono croci, fiori e figure geometriche; nel quinto inserto un cane insegue un 
cervo muovendo da sinistra verso destra. 
 
 Primo ordine di loggette  
Il motivo dominante della cornice marcapiano è dato da tralci che si susseguono 
in cerchi includenti foglie scanalate e grappoli; il tralcio è interrotto, senza ordine 
apparente, da inserti con figurazioni umane, animali e fantastiche legate al mondo 
della caccia: I1 (in posizione angolare): uomo che suona un corno; I2: grifone ad 
ali spiegate che avanza verso una sirena a due code; la sirena, dai lunghi capelli 
che scendono sulle spalle segnati da sottili striature, ha le braccia aperte e con le 
mani trattiene le code subito sotto la pinna; I3: un orso, individuato dalle grosse 
zampe posteriori e dalla folta pelliccia indicata con ciocche striate, che lotta 
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contro una specie di drago alato, su un fondo decorato con due tralci che si 
dipartono dal centro della scena e si concludono in piccole foglie che si allargano 
a ventaglio; I4: un cacciatore con le gambe piegate e una corta veste brandisce a 
due mani un bastone contro un orso; un leone, con grande criniera a gonfie 
ciocche romboidali e coda che passa tra le zampe posteriori e si avvolge intorno 
all’anca, atterra un drago; un centauro colpisce con arco e freccia un cervo dalle 
lunghe corna che sull’altro lato viene azzannato al collo da una fiera, forse un 
lupo, considerando le orecchie appuntite e la fila di piccoli denti appuntiti che si 
intravedono nelle fauci aperte; un altro animale, forse sempre un lupo, ghermisce 
quello che, per il lungo muso, sembrerebbe forse un asino o un cavallo, che tenta 
di scappare; un cavaliere dalla lunga veste pieghettata, tiene con la mano sinistra 
le redini e con la mano destra alza una sorta di scure, accorrendo al galoppo verso 
due cani che hanno catturato e trattengono un cinghiale; il corpo del secondo cane 
è, infine, parzialmente nascosto da quella che sembrerebbe essere un’arpia; I5: 
lotta di due draghi alati con il corpo fittamente puntinato; I6: su un fondo nel 
quale continuano a correre i tralci di vite, si succedono una arpia, con il corpo da 
uccello che termina con gli avvolgimenti di una coda spiraliforme, due draghi con 
le code intrecciate che rivolgono la testa l’uno verso l’altro ed un lupo che 
azzanna un cervo; I7 (in posizione angolare): un volto con gli occhi sbarrati e 
capelli scriminati al centro dalla cui bocca si dipartono simmetricamente tralci. 
La cornice è sormontata da una sottile fila di cunei intarsiati. 
La fila di colonnette soprastante presenta una perfetta alternanza tra colonne a 
fusto liscio e colonne a fusto decorato, e tra queste ultime ancora si alternano fusti 
con decorazione geometrica e fusti con figurazioni animali, umane e fantastiche. 
B1-b15: basi modanate a pianta quadrata di diversa altezza. 
F1, f15: quattro esili fusti uniti nella parte mediana da un nodo; il nodo è decorato 
da una fila di piccoli rombi intarsiati; f3, f11: motivo a intarsio a zig-zag 
orizzontale, con un un tralcio che si incrocia e termina in due fiori a calice, con un 
terzo fiore che spunta dall'incrocio, nel caso di f3; f5: una fiera con lunga coda e 
lunghe zampe sottili intarsiata subito sotto il capitello, poi, a rilievo su un fondo 
intarsiato a rosette, due leoni affrontati con zampe sottili che terminano in 
sproporzionati artigli e dorso ricurvo ricoperto dall’allungarsi delle ciocche piatte 
 135 
della criniera; sotto, un’aquila e un’arpia addossate le cui ali si trasformano nelle 
code attorcigliate di due draghi alati; dalla base della colonna spuntano foglie 
scanalate dai bordi tondeggianti265; f7: rilievo con un motivo a spirale scanalata e 
rosette; f9: intarsiata; la parte anteriore del fusto è divisa in due nel senso della 
lunghezza e su ciascuna delle due metà si sviluppa la raffigurazione di un drago 
tra racemi e foglioline; sulla metà sinistra il drago e i motivi vegetali sono bianchi 
su fondo verde, l’opposto nell’altra metà; f13: scolpita con una sirena a due code 
con le braccia aperte, che trattiene nelle mani le code; sopra di essa troviamo due 
leoni analoghi a quelli della quinta colonna, e così i due draghi nella parte 
inferiore; il fondo è scandito da un fitto intreccio di foglie e rami a rilievo. 
I capitelli sono per la maggior parte compositi: corinzi a due giri di foglie lisce 
con l’estremità accentuatamente ricurva (un solo giro per la sesta colonna), 
associate a piccole elici nella parte superiore degli spigoli. C1: agli spigoli 
anteriori due testine maschili glabre con i capelli segnati da lievi striature 
orizzontali; negli occhi, ben aperti, le pupille sono indicate da un intarsio circolare 
di pietra scura; dalla bocca spalancata si dipartono due tralci che danno vita al 
brulicare di vegetazione sulla superficie del capitello, con carnose foglie dai bordi 
tondeggianti; c5: lotta tra un grifone con collo a scaglie e ali con striature 
orizzontali e un drago anguiforme; il grifone sovrasta il corpo spiraliforme del 
drago, ma quest’ultimo tenta di azzannarlo da dietro; c9: sulla parte anteriore, un 
angelo che sostiene, con le mani velate in segno di rispetto, un oggetto quadrato 
con impressa una croce greca; c14: sugli spigoli si distendono maestose aquile ad 
ali spiegate, che vanno a ricoprire quasi interamente la superficie del capitello 
stesso, sopra un unico giro di foglie lisce ricurve; l’aquila sullo spigolo anteriore 
destro è mutila della testa ed ha il corpo quasi completamente consumato; c15: 
nella faccia laterale sinistra un lupo, dal manto ben evidenziato con sottili 
incisioni a segnare i ciuffetti di pelo, si avventa contro l’arpia che campeggia 
sull’angolo sinistro, occupando con le ali anche metà della faccia anteriore; l’altra 
metà è occupata invece da un leone che ghermisce un uccello rapace; entrambi 
                                                
265 Questa colonna, così come la settima e la nona, sono sicuramente copie, essendo presenti gli 
originali nel Museo Nazionale di Villa Guinigi. 
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sono tenuti sotto tiro dall’arco e dalla freccia del centauro che occupa la faccia 
laterale destra. 
Varia è la decorazione dei dadi, che, come si è detto, altro non sono che la parte 
anteriore dei tiranti degli archi. Generalmente vi compaiono due elementi floreali 
a tutto tondo, in qualche caso con un’ulteriore decorazione data da semplici 
motivi geometrici intarsiati sulle corolle o sul dado stesso, in quest’ultimo caso in 
forma di file di piccoli rombi a contornare i fiori. Fanno eccezione: d6: una testa 
coronata con la bocca serrata e due lunghe ciocche striate di capelli che si 
allargano ai lati del viso e sulla superficie del dado; d7: un piccolo leone dalle 
esili zampette, le  anteriori erette, le posteriori maldestramente piegate parallele al 
corpo, e il muso rivolto verso lo spettatore con le fauci aperte; d8: uomo barbuto; 
d10: testa maschile; d12: leone accovacciato su due mensoline in pessimo stato di 
conservazione; d13: un drago. 
Ogni dado è sovrastato da una protome umana o animale al punto di congiunzione 
degli archetti, con l’eccezione di p1 e p15, dove, sopra il dado, compare una 
piccola mensola con un leone rivolto verso la facciata, con le fauci aperte e 
criniera ondulata che si allunga all’indietro, e p8: qui troviamo infatti un globo 
con la faccia anteriore intarsiata con una stella a otto punte. P2: forse un bovino, 
come farebbero pensare le corna e le piccole orecchie ovoidali; p3: un animale 
feroce, forse un felino, con le narici segnate da due file di puntini di trapano, le 
fauci socchiuse a rilevare due denti appuntiti, occhi ben distanziati con pupille 
intarsiate di pietra scura, sormontati da arcate sopraccigliari molto sporgenti, 
senza criniera; p5: una protome taurina, con le corna arcuate che circondano, sulla 
fronte, tre piccoli intarsi simili ad una merlatura ghibellina; p5, p11, p13: una 
testina umana barbuta, con la barba appuntita segnata parallele trapanature 
verticali; p6: protome bovina con le corna ben in evidenza; p7, p10, p14: protome 
leonina; p9: testa maschile giovanile; p12: testa maschile analoga alla precedente 
con copricapo. 
Sopra gli archetti, con i conci alternati bianchi e verdi e con le ghiere scolpite 
alternativamente a fogliami o girali, corre una fascia intarsiata in calcare bianco e 
Verde di Prato con scene di caccia e figurazioni animali o fantastiche. La 
distribuzione dei singoli riquadri non segue regole precise, anche se troviamo 
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sempre un unico riquadro nella zona superiore dei pennacchi (l’area inferiore è 
invece perlopiù occupata da tarsie geometriche con evidente funzione di 
riempimento). T1: un cane insegue un drago alato a due teste; nella parte 
sottostante, un volatile; t2: un canide; t3: un falconiere con lancia, accompagnato 
da un cane; t4: un cane insegue una lepre; t5: un’aquila ad ali spiegate ghermisce 
una lepre; t6: un felide, forse una pantera; t7: un animale a quattro zampe in fuga; 
t8: un grifone sovrasta un altro animale; t9: un felide; t10: un quadrupede con 
zampe uncinate; t11: un pellicano che tiene nel becco un serpente che gli si 
attorciglia ad una zampa; t12: un centauro sul punto di scoccare una freccia contro 
il pellicano della precedente; t13: due animali in lotta: da una parte una creatura 
fantastica risultante dall’unione di  un serpente e di un felide, dall’altra un felide; 
t14: un cane che azzanna dal dietro un cervo; t15: un leone in lotta con un drago 
alato; t16: un canide; t17: un volatile con lunghe zampe e lungo collo, forse un 
pellicano; t18: un canide con la coda a pennacchio; t19: due animali, felidi 
probabilmente, affrontati in posizione eretta; t20: una capra; t21, t22: felidi; t23: 
animale fantastico per metà drago e per metà serpente; t24: un cane atterra un 
drago con coda spiraliforme; t25: una pantera; t26: un cane in corsa; t27: un 
cervo; t28: un pellicano; t29: un cane; t30: un falconiere a cavallo; t31: un suino; 
t32: un cane; t33: un suonatore di corno con una lancia nella mano sinistra, 
seguito da un cane; t34: un uomo seduto su uno sgabello con le gambe incrociate 
tiene in mano un pastorale; davanti a lui due piccoli uomini reggono una croce 
astile; sotto, ancora, un cacciatore che suona il corno. 
Le tarsie continuano sulle parti laterali della facciata: a sinistra figure geometriche 
sul tirante, a destra, più in alto, anche un cavaliere con un falcone. 
Sulla parete di fondo della loggia si aprono una bifora centrale ed una monofora 
per parte a destra e a sinistra. Queste aperture presentano una forte strombatura, 
con capitelli di spalla fogliati e, nel caso della bifora centrale, lunetta decorata a 






 Secondo ordine di loggette 
La cornice marcapiano tra il primo e il secondo ordine di loggette non presenta 
figurazioni umane o animali, ma solo il motivo dei girali di vite includenti foglie 
e/o grappoli. 
Il secondo ordine di loggette è ancora composto da quindici colonne, ma in questo 
caso le colonnine su cui appoggiano gli ultimi quattro archetti a destra e a sinistra 
diminuiscono progressivamente in altezza formando gli spioventi. 
Troviamo ancora basi semplici modanate a pianta quadrangolare, con l’eccezione 
di b7, in cui è raffigurato un telamone, e b9, in cui compare una pantera che 
ghermisce un’aquila. Come risulta dai documenti di pagamento del Fondo del 
Decanato266, entrambe le basi sono rifacimenti ottocenteschi.  
Questo è infatti probabilmente l’ordine maggiormente interessato dai restauri del 
Pardini267, come dimostra il confronto tra la situazione attuale, in cui la 
decorazione delle colonne si ripete specularmente partendo dalla colonna centrale, 
con un’immagine, -parziale e di cattiva qualità ma efficace e fedele al vero- della 
facciata ante restauro, rintracciabile in un dagherrotipo commissionato da John 
Ruskin, che nel 1845 visita la città: nel dagherrotipo vediamo che è liscio il fusto 
della colonna centrale, rifatto con scanalatura a spirale e rosette incise; è liscio con 
base figurata il fusto della settima colonna, rifatto con decorazione a intarsio; è 
scolpito solo nella metà inferiore il fusto della quinta colonna, interamente 
scolpito nel rifacimento; è liscio, infine, il fusto della seconda colonna, che nel 
nuovo ordine ottocentesco riproduce la decorazione della prima colonna con una 
tecnica a intarsio268. 
F1, f2, f14, f15: decorazione geometrico-naturalistica a bassissimo rilievo e 
intarsio nella parte anteriore del fusto; il motivo principale della decorazione è il 
cerchio, declinato ora in un sistema di quattro girali rilevati includenti foglie, ora 
in tarsie con sistemi concentrici di fiori e stelle; f3, f6, f10, f13: liscio in marmo 
rosso; f4: motivo a zig-zag a andamento verticale a rilievo; f5: scolpita con, subito 
                                                
266 Il regesto parziale di questi documenti si trova in calce a R. Silva, Metodo di restauro cit. 
267 In particolare vengono esplicitamente citate le colonne N° 1, 2, 3, 5, 6, 8, 9, 10, 12, 13, 14, 15, 
vale a dire dodici colonne su quindici  (vedi R. Silva, Metodo di restauro cit.). 
268 Le opere di Ruskin, tra cui questo dagherrotipo (numero 69, p. 55), sono parzialmente 
riprodotte nel catalogo della mostra Ruskin and Tuscany, tenutasi a Londra e a Lucca nel 1993, 
curato da J. Clegg e P. Tucker. 
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sotto il capitello, un animale disposto orizzontalmente, forse un lupo, poi due 
animali fantastici affrontati, con zampe anteriori e muso schiacciato da felino, ali 
e corpo con terminazione spiraliforme; sotto compare una strana sirena a due 
code, con ali e testa aureolata come se si trattasse di un angelo; ancora sotto 
un’aquila ad ali spiegate con, ai lati, due ovini disposti verticalmente; per finire, 
un rosone e foglie che spuntano dalla base; f7: intarsio con motivo a nastri 
intersecantisi con andamento verticale e foglie negli spazi di risulta romboidali; 
f8: scolpito con una scanalatura a spirale e rosette incise; f9: intarsio con modulo 
di rosellina a sei petali; f11: scolpita con una decorazione ancora organizzata 
intorno ad una sirena a due code, che in questo caso tiene le braccia sollevate 
dietro la testa abbracciando tralci che percorrono tutta la parte superiore del fusto; 
sotto di essa, e sopra per due volte, coppie di animali affrontati, leoni nella parte 
superiore, fiere non ben identificate in quella inferiore; f12: intarsio con motivo a 
zig-zag ad andamento verticale. 
Tutti i capitelli dell’ordine sono corinzi, con foglie ora lisce ora scanalate avvolte 
intorno a bacche: dai mandati di pagamento del Fondo del Decanato269 risulta che 
almeno otto di questi capitelli siano stati rifatti, ma non è da escludere che in molti 
casi il pagamento per la colonna comprendesse anche il capitello. 
Sui dadi troviamo ancora, ma con minore frequenza, coppie di fiori a tutto tondo, 
(ma d7: due stelle). È in questo ordine, sui dadi e soprattutto alla congiunzione 
degli archetti, che l’estro dell’architetto Pardini ha avuto maggior corso, portando 
alla sostituzione delle originali protomi guidettesche non con copie ma con ritratti 
di contemporanei del restauratore o comunque di personaggi illustri della storia 
italiana. Nel dettaglio: d2: protome leonina; d3: agnello con vello a ciuffetti 
ondulati terminanti a ricciolo; d4: protome umana con barba e baffi 
risorgimentali; d5: leone su mensola; d8: cartiglio con la scritta “ERITHRAEA”; 
d11: protome bovina, con manto a piccole ciocche ondulate e narici 
profondamente scavate; d12: ritratto di Camillo Benso, Conte di Cavour; d13: 
protome ovina. 
Stessa situazione anche per le protomi alla congiunzione degli archetti. P1, p4, 
p12, p15: protomi leonine (alternativamente, un imponente mascherone della 
                                                
269 R. Silva, Metodo di restauro cit. 
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fluente criniera e una più modesta testa sporgente); p2: come recita l’iscrizione 
alla base del ritratto, “CARLO ALBERTO RE DI SARDINIA”; p3, p5: protomi 
di giovani uomini, il secondo con un copricapo di foggia medievale; p6: ritratto di 
Dante Alighieri; p7: una testa coronata; p8 (sopra il cartiglio): protome forse 
femminile, con i capelli scriminati al centro e tirati indietro a piccole ciocchette 
ondulate; p9: Napoleone III; p10, p11: volti giovanili; p13: Vittorio Emanuele II; 
p14: Pio IX. 
Simili a quelle del primo ordine di loggette sono le figurazioni della fascia 
intarsiata: t1: un pellicano con un pesce nel becco; t2: un animale rampante; t3: 
quadrupede con corpo e coda leonini e muso e orecchie equini; t4: un falconiere a 
cavallo; t5: un canide; t6: un ibis; t7: un’aquila in posizione araldica; t8, t9: 
artiodattili, forse stambecchi; t10: un canide; t11: una lepre in fuga; t12: un drago 
alato; t13: un leone; t14: un canide; t14: un orso; t15: un canide; t16: uno 
stambecco; t17: un leone; t18: una pantera; t20: una capra; t21: un cervo; t22: un 
drago alato; t23: un grifone; t24: un leone; t25: animale con corpo da canide e 
muso da lepre; t26: una pantera che atterra un serpente; t27: un cane; t28: animale 
fantastico, metà drago metà serpente; t29: un cane; t30: un cane che azzanna un 
cervo al collo; t31: un lupo; t32: un suino, forse un cinghiale; t33: un lupo; come 
il precedente, si sta avventando sul cinghiale; t34: un suonatore di corno con una 
lancia nella mano sinistra; t35, t36: canidi; t37: suonatore di corno con lancia e 
cane.  
Anche in questo ordine le tarsie continuano sui lati della facciata, con a destra 
figure geometriche e un solitario drago, a sinistra ancora figure geometriche, un 
pavone ed un cavallo con una croce. 
Nella parete di fondo della loggia si aprono tre bifore unite da una cornice a larghi 
fogliami che sostengono coppie affrontate di piccole elici. Tale cornice continua 
formando la decorazione dei capitelli di spalla delle bifore stesse, inserite in 
profonde strombature la cui lunetta è decorata a intarsi geometrici. 
Nel caso della bifora sinistra l’intarsio della lunetta raffigura una fontana. 
La cornice che separa questo ordine da quello superiore è ancora formata dalla 
successione di girali. 
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 Terzo ordine di loggette 
Il terzo ordine di loggette è formato da sette colonne, di identica altezza e tutte su 
basi quadrangolari. 
F1, f7: quattro fusti uniti da un nodo270; f2: motivo intarsiato di fiori quadripetali; 
f3: rilievo con, dall’alto, due leoni addossati, con il manto fittamente segnato da 
trapanature, una sirena a due code e un’aquila ad ali spiegate; f4: intarsio con un 
motivo di fasce a zig-zag orizzontali che si incastrano tramite protuberanze 
circolari; f5: rilievo con due arieti affrontati sotto il capitello che sovrastano un 
complicato intreccio di animali mostruosi: due coppie di draghi, uno dei due in 
alto dal volto umano, intrecciano le loro code spiraliformi su tutta la superficie 
anteriore del fusto271; f6: intarsio con spirale con rosette e stelle. 
I capitelli sono tutti corinzi, ma nel caso della prima e dell’ultima colonna la base 
rettangolare che si viene a creare per la particolare conformazione del fusto dà 
luogo ad un gioco particolare delle foglie d’acanto, che si allargano in senso 
orizzontale sulle tre facce visibili. 
Per quanto riguarda i dadi, compaiono sempre coppie di elementi in rilievo 
(tranne D1: un ariete), ma non sempre si tratta di fiori, come avveniva negli ordini 
inferiori: il primo elemento d2 è una protome bovina, che, insieme al fiore che lo 
affianca, è ricavato direttamente dal blocco di pietra che costituisce il dado; in d3, 
accanto ad un fiore di cui si vede chiaramente l’inserto quadrangolare nel blocco 
del dado, troviamo una testina maschile con la parte superiore del volto 
fortemente danneggiata; sotto il volto compare una specie di sostegno decorato a 
                                                
270 Il Perini, nella sua relazione, scrive: “Ristaurò (il Pardini) al terzo ordine le quattro singolari 
colonne angolari formate di un solo masso bianco a guisa di nodo” (C. Perini, Ristauri cit.) 
Tralasciando il particolare che il Perini parla di quattro e non di due colonne angolari - un errore 
spiegabile forse con una confusione data dalla struttura delle colonne stesse ma non in grado di 
generare dubbi su quali siano effettivamente le colonne di cui si sta parlando - può lasciare nel 
dubbio l’uso del termine “restaurare”, ma solo ove non si consideri quale era allora il concetto di 
“restauro”. L’ipotesi che le colonne siano state sostituite è confortata dall’esame diretto delle 
medesime, che si differenziano sensibilmente, per levigatezza e politura, oltre che per l’assenza del 
motivo a intarsio sul nodo, dalle analoghe colonne del primo ordine. 
271 L’esame dei dagherrotipi di Ruskin (vedi, oltre, nota 273) dimostra che nel restauro, fra le altre 
cose, sono state invertite f3 e f5. 
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scanalature che arriva a toccare il limite inferiore del dado272; d4: due protomi 
leonine a fauci aperte in pessimo stato di conservazione con la criniera, striata, 
rivolta all’indietro; le due protomi sono rivolte verso l’esterno, in direzioni 
opposte; d5, d7: coppie di fiori; d6: due stelle. 
Alla congiunzione degli archetti compaiono sempre protomi umane: p1, p7: testa 
coronata; p5, p6: uomo barbuto; p2, p3, p4: uomini dai tratti giovanili. 
Le tarsie di questo ordine e di quello superiore si differenziano da quelle dei primi 
due ordini sia per la scelta di nuovi soggetti, sia per il modo di trattare i soggetti 
già esaminati: si tratta ancora prevalentemente di scene di caccia, ma tra gli 
animali e i cacciatori degli ordini inferiori compaiono qui anche elefanti e 
cammelli, con palme a fare da sfondo; i leoni poi hanno criniere più fluenti, le 
spire dei draghi si attorcigliano maggiormente, la vegetazione degli sfondi si 
moltiplica. Scompaiono inoltre del tutto le raffigurazioni astratte: anche gli spazi 
di risulta tra gli archi sono qui occupate da tarsie con raffigurazioni di animali, 
secondo una distribuzione geometrica dei riquadri intarsiati molto più rigorosa, 
che prevede la successione di rettangoli di analoga superficie (uno tra gli archi, 
uno al colmo di ogni arco) e trapezi rovesciati nello spazio di risulta. Dall’esame 
dei dagherrotipi raccolti da Ruskin nel suo viaggio in Italia del 1846273 si evince 
che lo stato di conservazione delle tarsie negli ultimi due livelli della facciata era 
veramente pessimo, con la perdita totale del fondo in serpentino. Appare altresì 
chiaro che il restauro del Pardini, in questo caso, ha completamente stravolto la 
situazione originaria azzerando il preesistente, regolarizzando la disposizione dei 
riquadri, inventando letteralmente i nuovi soggetti. Purtroppo il livello di 
leggibilità del dagherrotipo non consente una descrizione dettagliata dei soggetti 
originari, e sembra in questo caso sterile la descrizione della situazione attuale, 
                                                
272 Mentre quest’ultima parte sembra fare corpo unico con il dado, una specie di segno di frattura 
che corre lungo tutto il contorno del volto potrebbe far pensare ad un riposizionamento o ad un 
maldestro restauro. 
273 In particolare da quello catalogato come Bem.Dag. 72, già conservato alle Ruskin Galleries 
della Bembridge School, a Bembridge, ma trasferito alla fine degli anni Novanta, con tutto il 
fondo, alla Ruskin Library di Lancaster (esposto in Italia sia durante la mostra Ruskin e la Toscana 
del 1993, sia ne I dagherrotipi della collezione Ruskin, tenutasi a Venezia nel 1986 e curata da P. 
Costantini e I. Zannier, e,  in questo caso, pubblicato nel relativo catalogo, p. 111). 
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priva di qualsiasi corrispondenza, anche solo iconografica, con la facciata 
guidettesca. 
La parete di fondo di questa loggia presenta due aperture circolari: un grande 
rosone centrale a otto petali scanditi da colonnine con capitelli corinzi, inserito in 
una forte strombatura incorniciata da cordoni a spirali; un oculo, nella parte 
sinistra, con cornice semplicemente modanata. 
 
 Quarto ordine di loggette 
Le sette colonne di questo ordine, che diminuiscono in altezza partendo da quella 
centrale  a formare i due spioventi, sono state probabilmente tutte rifatte nel corso 
dei restauri ottocenteschi: l’unica colonna non esplicitamente nominata nei 
documenti di pagamento è la quinta, con fusto intarsiato a piccoli rombi isolati su 
fondo nero274. 
F1, f7:  scolpite a basso rilievo con un motivo a girali e foglie; f2: intarsio a 
losanghe; f3: intarsio a rombi bianchi e neri disposti a scacchiera; f4: intarsio a 
zig–zag orizzontale con incastri sferici (come per la corrispondente colonna, f4, 
dell’ordine precedente); f6: intarsio a fasce ondulate disposte orizzontalmente. 
I capitelli hanno tutti un doppio giro di foglie scanalate con l’estremità ricurva 
includente bacche. 
Sui dadi ritroviamo le coppie di elementi floreali (con l’eccezione di d4, dove 
troviamo un agnello). 
Alla congiunzione degli archetti in questo ordine troviamo solo protomi umane 
maschili (barbute nel caso di p2, p4, p5, glabre sulle restanti; nel caso di p6 e p7 
le protomi indossano un copricapo di foggia medievale). 
Sulla parete di fondo, in posizione leggermente decentrata verso destra, troviamo 
una monofora con sommità archiacuta e capitelli di spalla decorati a carnosi 
fogliami. 
La cornice che corona l’ordine è identica alle precedenti e palesemente opera di 
rifacimento (esattamente sopra la colonna centrale compare una protome leonina). 
 
 
                                                
274 R. Silva, Metodo cit. 
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Datazione e attribuzione 
Civitali (Cronaca di Lucca, c. 72r): tutta la “facciata davanti” della chiesa viene 
riferita ad un intervento dell’epoca del vescovo Anselmo da Baggio, quindi 
intorno al 1070. 
Trenta (Dissertazioni, 1922): Guidetto, ma il giudizio espresso sulla facciata del 
San Michele, come su quella del Duomo, è profondamente negativo. È lo studioso 
a tirare in ballo il vasariano “fuor d’ogni giusta e ragionevole proporzione”, 
dall’aretino riferito al Duomo della propria città. 
Matraia (Guida Monumentale): Guidetto. Lo studioso sostiene anche di aver visto 
un documento che data l’impresa al 1208 e fornisce il riferimento archivistico 
specifico al libro dei Contratti dell’Opera di San Michele275. Pur non essendo stato 
possibile rintracciare il documento citato, la sicurezza con la quale il Matraia 
presenta la notizia e il buon livello di attendibilità dello studioso fanno propendere 
verso un’attenta considerazione della data indicata. 
Ridolfi (Guida, 1877, pp. 70-71): Guidetto. Per la prima volta poi si considera lo 
scultore anche nella sua veste di architetto e si prendono in esame le insolite 
proporzioni della facciata del San Michele, sottolineando comunque l’esistenza di 
un progetto di innalzamento generale della chiesa. 
Schmarsow (S. Martin, 1890, p. 53 e sgg.): Guidetto, spostando però l’impresa a 
ridosso di quel 1846  che data il fonte del Battistero di Pisa, in  realtà opera di 
Guido Bigarelli: la ricostruzione della questione dei Guidi è ancora lontana 
dall’essere risolta. 
Salmi (La scultura, 1928, p. 106): Guidetto. Prendendo in esame le colonne 
superstiti conservate al Museo di Villa Guinigi, il Salmi ritiene di poter datare la 
facciata a dopo il San Martino, perché a suo parere le sculture del San Michele 
dimostrano una maggiore ricezione delle novità antelamiche. 
Barsali (Guida, 1970, p. 145): secondo la studiosa è impossibile riconoscere nella 
facciata del San Michele la solita maestranza che ha lavorato al San Martino per 
l’accentuato verticalismo che caratterizza l’impianto architettonico della facciata. 
Inoltre si sottolinea una tendenza alla “calligrafia” degli ultimi due ordini di 
loggette. 
                                                
275 Ms. 34 dell’Archivio Arcivecovile di Lucca. 
 145 
Garzelli (Sculture toscane, 1969, pp.44-45): secondo la Garzelli non si tratta di 
Guidetto, ma comunque della solita maestranza che ha realizzato la facciata del 
San Martino: infatti per la studiosa Guidetto in Duomo ha ideato 
architettonicamente la facciata, salvo poi fermarsi nella realizzazione alla prima 
cornice marcapiano e solo ad una parte dei mensoloni. La parte alta a loggette, 
così come quella del San Michele, sarebbero invece state realizzate dagli allievi di 
Guidetto, che nell’iscrizione avrebbero reso omaggio al maestro nel frattempo 
deceduto. 
Baracchini, Caleca (Il Duomo, 1973, p.19): Guidetto. Per i due studiosi la facciata 
del San Michele, con la sua compiutezza, rappresenta una  perfetta realizzazione - 
più limpida anche del San Martino - delle idee architettoniche dell’artista. A tale 
proposito si avanza l’ipotesi che la facciata a vela avesse una sua validità 
progettuale indipendentemente dal progetto di rialzamento delle navate, come 
dimostrerebbe la perfetta politura della controfacciata, pensata quindi per 
rimanere a vista. 
 
Nell’affrontare le problematiche relative alla facciata del San Michele –
attribuzione, datazione e impostazione architettonica - non si può prescindere 
dall’intervento ottocentesco di restauro più volte citato, che, come dimostrato 
anche dal confronto con i dagherrotipi di Ruskin, ha modificato, in alcune parti 
radicalmente, l’aspetto del complesso. Ad esempio l’impressione di accentuata 
“calligrafia” degli ultimi ordini rilevata dalla Barsali, che aveva spinto la studiosa 
ad allontanare cronologicamente il San Michele dal Duomo, può essere in parte 
spiegata dal completo rifacimento, senza fedeltà al preesistente, delle fasce 
intarsiate del terzo e quarto livello. Negli ordini inferiori, dove maggiore sembra 
essere se non altro la corrispondenza iconografica, e per certi versi anche formale, 
delle parti sostituite con gli originali duecenteschi, e potendo soprattutto 
esaminare i pochi frammenti conservati nel Museo Nazionale di Villa Guinigi, 
pare impossibile non riconoscere la stretta dipendenza con la facciata del San 
Martino e, quindi, con Guidetto. È altresì evidente che imprese di questa portata 
presupponevano l’abbraccio di decenni di cantiere e l’alternanza di numerose 
mani: per questo si può senza dubbio rilevare, qui come nel San Martino, un lento 
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e progressivo cambiamento procedendo verso l’alto, ma pare che la data di inizio 
dell’esecuzione dell’opera non possa essere di molto allontanata dal 1204 
dell’iscrizione-firma del Duomo. Si parla qui della prima cornice marcapiano, ad 
esempio, i cui inserti figurati con scene di caccia e lotta sono in alcuni casi quasi 
sovrapponibili, per iconografia e conduzione del rilievo, ad esempi tratti dai primi 
ordini del San Martino. Assume in questo senso una certa rilevanza il 1208 che il 
Matraia sostiene di aver letto in un qualche documento presumibilmente perduto: 
la data in questione potrebbe in effetti essere compatibile con l’inizio dei lavori 
alla facciata, e considerando che dal 1211 Guidetto passerà buona parte del suo 
tempo a Prato, dovendo nel contempo continuare a seguire i lavori del Duomo, 
più avanzati, diventa perfettamente spiegabile l’impressione di uno svolgersi della 
decorazione, già a partire dal primo ordine di loggette, in direzioni non più 
completamente congrue con l’impronta dell’artista e assimilabili piuttosto a 
quanto si vede a partire dal secondo livello del San Martino. Manca ad esempio 
nel San Michele quella fase di “meditazione” sull’utilizzo della tarsia che nel San 
Martino contraddistingue il primo ordine di loggette: in questo caso la fascia 
intarsiata inizia da subito ad essere svolta con piena padronanza delle sue 
potenzialità espressive, ed anzi una strettissima fascia ad intarsio, corredata anche 
di inserti figurati, è presente addirittura al di sotto della prima cornice 
marcapiano276. 
 
Per le considerazioni di carattere iconografico, vale naturalmente per il San 
Michele quanto detto per il San Martino, data l’omogeneità dei soggetti affrontati. 
L’unico soggetto qui rappresentato senza precedenti, ed anche senza che sia 
possibile istituire confronti con altri contesti guidetteschi, è l’ultima tarsia del 
primo ordine di loggette: l’uomo seduto con in mano il pastorale, davanti a due 
personaggi che reggono una croce astile: difficile ricostruire oggi il valore di 
questo soggetto, che può forse essere motivato dalle particolari caratteristiche 
della chiesa di San Michele, che a questa data è già divenuta la “chiesa del 
                                                
276 Compaiono inoltre nella facciata del San Michele numerosi elementi – alcuni dei quali 
indipendenti dalle eventuali modifiche apportate con il restauro - che nel San Martino si ritrovano 
solo negli ordini superiori: è il caso, ad esempio, delle colonne ofitiche. 
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comune” lucchese277. È infatti possibile che il soggetto volesse rappresentare un 
omaggio all’autorità vescovile reso dal popolo che nella chiesa si riuniva.  
 
Indipendente daii resturi è invece la questione dell’impostazione architettonica 
della facciata del San Michele, con l’ampia porzione di costruzione che 
sopravanza il corpo della chiesa: in questo caso chiaramente il restauro 
ottocentesco non complica la lettura del problema ed un tentativo di risoluzione. 
Partendo anche dal presupposto che a quella data già fossero stati esplicitati i 
propositi di rialzamento che verranno parzialmente concretizzati, solo per la 
navatella destra, nella seconda metà del Trecento e accogliendo il rilievo della 
maggior parte degli studiosi che sottolineano come la presenza del rosone dovesse 
necessariamente presupporre il raggiungimento di quella altezza da parte del 
corpo della navata centrale, ci sembra comunque chiaro che il progetto della 
facciata prevedesse l’esistenza di un coronamento a vela: lo dimostrano la politura 
della controfacciata - già rilevata da Caleca e Baracchini278 -, la constatazione che 
la larghezza degli ultimi due ordini risulta inferiore alla larghezza della sottostante 
navata che, se rialzata, sarebbe “fuoriuscita” ai lati della facciata e, infine, il dato 
di fatto che la navata laterale destra, rialzata, non annulla comunque la 
sopraelevezione della facciata. 
In questo senso la facciata del San Michele offre un esito più completo di quella 
del San Martino ( a cui evidentemente manca il coronamento) per quanto riguarda 
la volontà di espressione architettonica del progettista, che può convincentemente 
essere identificato con il responsabile anche della decorazione scultorea: i due 
aspetti appaiono infatti perfettamente coordinati nella negazione della facciata in 
                                                
277 All’inizio del Duecento viene menzionato per la prima volta un palatium comunale presso la 
chiesa, dove già dalla metà del secolo si riunivano i consules delle cause lucchesi e poi i treguani, 
organo giudiziario civico che si pronuncia principalmente, ma non esclusivamente, nelle cause in 
cui è coinvolto un ente ecclesiastico: questo dato, oltre a rappresentare il culmine nell’acquisizione 
di una coscienza cittadina, caratterizza ancora di più il San Michele come polo civile del potere in 
parziale contrasto con quello religioso rappresentato dalla cattedrale (V. Tirelli, Il “palatium” a 
Lucca fino al secolo XIII, in Il palazzo pubblico di Lucca-Architetture Opere d’Arte Destinazioni, 
atti del convegno Lucca 27-28 ottobre 1979, Lucca 1980, p. 19 e sgg.). Sulle questioni legate 
all’esistenza di chiese del Comune in parziale o spiccata contrapposizione con la chiesa cattedrale, 
vedi M. Ronzani, La “chiesa del Comune” nelle città dell’Italia centro-settentrionale (secoli XII-
XIV), in “Società e storia”, VI, 1983, pp. 449-534. 
278 C. Baracchini, A. Caleca, Il Duomo cit., p. 19. 
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quanto architettura, essendo essa stata trattata come una sorta di foglio riempito di 
forme e colori e giustapposto al corpo dell’edificio, senza che la struttura – e 
l’architettura – dell’edifico stesso trapelino al di qua dello schermo scolpito. 
In ogni caso le proporzioni del San Michele comunicano in effetti l’impressione di 
un maggiore verticalismo rispetto al San Martino, ma considerando l’impiantarsi 
del complesso di loggette su situazioni preesistenti profondamente diverse e, nel 
caso dell’atrio del San Martino, anche architettonicamente “importanti” e 
progettualmente vincolanti (senza contare, sempre per il San Martino, la presenza 
del campanile addossato alla facciata), non credo che tale difformità di 
proporzioni possa essere ritenuta determinante nell’attribuire i due progetti a 
personalità distinte. 
 
All’interno della chiesa, nella parte bassa delle prime colonne verso la facciata, 
sono incisi nel marmo alcuni disegni convincentemente analizzati da Romano 
Silva279: i graffiti coprono presumibilmente un arco di tempo piuttosto ampio, 
come dimostrano le notevoli differenze che si possono rilevare al loro interno, e 
possono essere sommariamente divisi in due categorie. Ad una prima categoria 
appartengono raffigurazioni quali quella del soldato Turchio Pauli (seconda 
colonna di sinistra, lato verso la navata laterale) o la coppia – un uomo e una 
donna - ai lati di un albero (stessa colonna, verso la navata centrale): si tratta 
probabilmente in questi casi di un intento in qualche modo cronachistico svolto da 
anonimi personaggi che si trovavano all’interno della chiesa, compatibilmente fra 
le altre cose con l’utilizzo della chiesa stessa come luogo di adunanze civiche. Ad 
una seconda categoria apparterrebbero invece numerose altre raffigurazioni –
perlopiù geometriche, ma anche di animali o di figure umane, come nel caso del 
profilo maschile sulla terza colonna di sinistra – per le quali si possono 
riconoscere analogie – talvolta stringenti, come nel caso del cervo sulla seconda 
colonna di sinistra - con le tarsie della facciata. Si può così ipotizzare 
un’esecuzione da parte della medesima maestranza, che avrebbe utilizzato le 
colonne come sorta di taccuino di lavoro: si spiegherebbero in tal modo anche i 
                                                
279 R. SILVA, Un “taccuino” di marmo: graffiti medievali sulle colonne della chiesa di San 
Michele in Foro a Lucca, in “Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz”, 40, 1996. 
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segni evidenti di utilizzo di strumenti propri di una bottega di scultori medievali, 
quale il compasso, o la presenza di linee tracciate a guida del disegno, sulla scorta 
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Lucca, ex convento di San Ponziano, già di San Bartolomeo in Silice, chiostro 
piccolo e cortile (ora chiostro piccolo di pertinenza della Scuola media G. 
Carducci, cortile appartenente all’IMT). 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare locale. Lo stato di conservazione dei rilievi del chiostro è 
complessivamente accettabile: la leggibilità del capitello è buona, mentre quella 
del fusto di colonna è complicata da patine scure che lo ricoprono interamente. I 
due capitelli figurati del cortile presentano invece condizioni conservative 
notevolmente differenziate: il rilievo è ben conservato nel capitello al piano terra 
(mutilo soltanto per quanto riguarda la testa del volatile sullo spigolo anteriore 
destro), mentre quello al piano superiore è fortemente abraso e mutilo nelle parti 




Chiostro: fusto di colonna istoriato (il terz’ultimo del lato nord), sette capitelli 
compositi ad un giro di foglie d’acqua sormontato da piccole volute ed un 
capitello figurato (partendo dall’ingresso dalla scuola media, il primo del lato 
ovest). 
Il fusto di colonna, riutilizzato in associazione ad un rocco di pietra liscia per 
raggiungere un’altezza congruente con le altre colonne del chiostro, è decorato 
con due fasce figurate che si avvolgono a spirale intorno al fusto, separate da un 
nastro tripartito: la prima fascia vede succedersi, dal basso verso l’alto, un drago 
alato, un tralcio vegetale con foglie e rosette, un altro drago in lotta con ungrifone; 
la seconda fascia si origina con una protome posta di profilo dalla cui bocca 
fuoriescono tralci, un leone raffigurato in una inconsueta visuale dorsale, un 
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cinghiale in lotta con un satiro, attaccato ad un fianco da un serpente che si dipana 
nel prosieguo del rilievo, un ibis con un pesce nel becco, la lotta tra un leone ed 
un altro felino e tra un orso ed un uomo. Nel capitello figurato (c1), il cui lato 
meridionale si va ad inserire nel muro che chiude a sud il chiostro, si succedono 
sui tre lati visibili, partendo da quello sinistro, un rosone, un’arpia che va a 
toccare una protome maschile glabra disposta all’angolo, una protome taurina al 
centro del lato settentrionale, una protome maschile barbuta all’angolo opposto. Il 
lato occidentale è pressoché privo di decorazione con l’esclusione di una piccola 
foglia ripiegata. 
 
Un lato dell’adiacente cortile ospita una teoria di archeggiature oggi tamponate. 
Dei tre capitelli, parzialmente incastrati nella muratura, solo uno è figurato (c2), il 
primo da sinistra, con una successione di creature fantastiche in lotta: sul lato 
sinistro due draghi alati con code spiraliformi intrecciate (quello posteriore 
visibilie solo in parte); sul lato frontale un drago analogo raffigurato mentre passa 
la testa fra le zampe e arriva a mordersi la coda; sul lato destro un volatile (forse 
un’aquila, ma la perdita della testa non consente di precisare l’identificazione), in 
prossimità dello spigolo anteriore, azzannata da un animale feroce, che potrebbe 
essere identificato con un orso per le piccole incisioni che ne ricoprono il corpo. 
Un altro capitello figurato (c3), in pessimo stato di conservazione, è collocato al 
piano superiore: vi compare, nel lato frontale, un leone, identificabile per la 




Probabilmente i rilievi provengono dal primitivo convento benedettino di San 
Ponziano, situato presso la città in una zona detta Placule e demolito alla fine del 
Quattrocento per la costruzione della nuova cerchia muraria cittadina. Come 
scrive Ridolfi nella su Guida, i monaci di San Ponziano vennero trasferiti nella 
nuova sede – che era stata abbandonata nel corso del Trecento dai Benedettini di 
Polirone e che, con il relativo trasporto delle reliquie del santo, assunse anche la 
nuova denominazione - a spese della città, che stanziò mille ducati d’oro e si 
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preoccupò “del trasporto di tutto il materiale degli edifici da demolirsi nel nuovo 
sito”280. In questo modo vennero riutilizzati nella costruzione dei chiostri 
tardoquattrocenteschi numerosi frammenti medievali281. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Belli Barsali (Guida, 1977, p. 145): la studiosa rende noto il regesto del 
documento del febbraio 1203 in cui l’abate di San Ponziano, “per pagare a Guido 
Maestro di pietre che fa l’opera del chiostro” vende alcuni beni di proprietà del 
monastero282. 
Kopp (Die Skulpturen, 1981, pp. 84-85): il Guido del documento è personalità 
distinta dal Guidetto della facciata del San Martino e da quello che la studiosa 
considera il di lui padre, responsabile della parte bassa della stessa facciata e del 
fianco di Santa Maria Corteorlandini. 
Regoli (Dai maestri, 1986, e in particolare “Non erit ibi leo et mala bestia non 
ascendet”: il tema di una colonnetta istoriata): per la prima volta vengono 
pubblicati i capitelli figurati del cortile, anche se il saggio si concentra sull’analisi 
iconografica della colonnetta istoriata. Tutti i rilievi, comunque, compresa la 
colonna, vengono riferiti a Guidetto, anche se la studiosa riconosce in alcune parti 
del fusto stringenti richiami con la produzione di Biduino. Viene reso noto per la 
prima volta anche un altro documento che vede presenti nel chiostro del San 
Ponziano in qualità di testimoni, a poca distanza cronologica dal documento in cui 
                                                
280 E. Ridolfi, Guida di Lucca, Lucca 1877, pp. 96-97. 
281 Vedi A. R. Calderoni Masetti, Il convento di San Ponziano a Lucca e Matteo Civitali, in La 
scultura decorativa del Primo Rinascimento, atti del Convegno Internazionale di Studi, Pavia 16-
18 settembre 1980, Roma 1983, pp. 75-77. La data di tale intervento (1489) è tramandata anche 
dal Matraia, che riporta nella sua Guida Monumentale della città e diocesi di Lucca la trascrizione 
di un’iscrizione originariamente murata su un lato del chiostro con l’indicazione del rifacimento 
“totius edificii” (ms. 554 della Biblioteca di Stato di Lucca, cc. 153-155). 
282 Il testo è riportato tradotto nel Notulario pergamene Bernardini, De Nobili, Gambarini, 
Garzoni, ms. 54 dell’Archivio di Stato di Lucca, pp. 7-8; la pergamena originale è da considerasi 
perduta, anche se la studiosa, nella Guida, la dà ancora in possesso della famiglia Bernardini. 
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si parla del pagamento a “Guido Maestro”, Giannino e Bonagiunta maestri di 
pietra.283 
Tigler (Ancora, 1991): la colonna istoriata è ritenuta biduinesca e comunque 
proveniente non dall’antico San Ponziano ma dal chiostro originario del San 
Bartolomeo. 
 
La presenza del documento del 1203, se pure in copia, appoggia un’attribuzione 
alla bottega di Guidetto che per i capitelli figurati era comunque evidente anche 
solo su basi stilistiche e iconografiche: i soggetti svolti e il modo in cui sono 
realizzati richiamano in modo stringente le sculture che compaiono sulla facciata 
del San Martino, ed in particolare proprio quelle delle zone inferiori, riferibili 
all’intervento diretto dell’artista, ed altri contesti in cui è accertata o ipotizzata la 
presenza della bottega. Basti pensare ai draghi con le code intrecciate che 
compaiono sul capitello del piano terra del cortile, analoghi a quelli visibili, se 
pure con uno sviluppo diverso, sul sostegno della quarta mensola del Duomo, o 
anche all’impianto generale del solito capitello, confrontabile per iconografia e 
disposizione dei rilievi con c2 dei Santi Giovanni e Reparata. 
Il documento che attesta nel chiostro anche la presenza dei maestri di pietra 
Giannino e Bonagiunta ha poi il merito di testimoniare l’impegno di una parte 
importante della bottega di Guidetto nella realizzazione di quello che i documenti 
del Duecento chiameranno Portico del Paradiso, che in questi primi anni del 
secolo veniva evidentemente portato a compimento, come testimonia peraltro 
anche la circostanza che dal 1202 il chiostro stesso diventa il luogo in cui si 
stipulano tutti gli atti del monastero284. È questo poi anche l’unico testimonianza 
documentaria che rende esplicita l’ipotesi, peraltro già ampiamente suffragata 
dalle opere, di una formazione di Guido Bigarelli nell’ambito della bottega di 
Guidetto, dal momento che il Bonagiunta citato è, con ogni probabilità, proprio il 
padre del più giovane scultore (oltre che fratello di Lanfranco Bigarelli). 
 
                                                
283 Il documento è conservato nell’Archivio di Stato lucchese, Pergamene di San Ponziano, 17 
novembre 1203, e recita: “Actum in claustro dicti monasterii, coram Iannino e Bonaiunta magistris 
lapidum”. 
284 G. Dalli Regoli, Dai maestri senza nome all’impresa dei Guidi, Lucca 1986, p. 118. 
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Più complesso il problema relativo alla colonna istoriata. Infatti, se è vero che 
parte delle iconografie svolte sui due binari appartengono al repertorio che 
caratterizza la produzione di Guidetto (arpie, draghi e altre creature fantastiche, 
rappresentate singolarmente o in lotta tra loro, con animali, con l’uomo), è 
altrettanto evidente che nella colonna i temi vengono talvolta svolti secondo 
modalità distanti da quanto osservabile nell’ambito della bottega lombarda. Si 
consideri ad esempio la lotta tra un uomo ed un orso che conclude una delle due 
spirali e la si confronti con l’abbraccio tra le due figure ospitato dal sostegno del 
quinto mensolone del duomo: se nel San Ponziano l’uomo soccombe sotto l’orso 
ed entrambi sono fermati in una posa che presuppone un forte dinamismo, con il 
volto dell’animale piegato per azzannare l’uomo e quest’ultimo davvero messo 
all’angolo, il corpo quasi avvolto intorno a quello del suo carnefice, nel San 
Martino l’incontro tra i due è statico, al punto che con difficoltà si pensa ad una 
lotta in corso ed è più pertinente parlare di un vero e proprio abbraccio. Una 
profonda differenza, in questo caso anche nel confronto con il capitello posto a 
pochi metri di distanza, si ritrova anche nel modo di raffigurare il drago: liscio, 
con volumi ampi, nel caso del capitello guidettesco; dal corpo e dalle ali ricoperte 
di puntinature, squame geometriche, piume fittemente incise nel caso della 
colonnetta, con un effetto generale, quasi tagliente, che pare forse più opportuno 
accostare ad alcuni esiti della produzione di Biduino, quale l’architrave 
Mazzarosa. Così come del resto non sono affatto guidetteschi gli elementi 
fitomorfi che intervallano le raffigurazioni: il confronto più immediato con questo 
girale che include rosoncini si ha nella facciata di San Cristoforo, precisamente in 
quelle parti della prima cornice marcapiano che si è pensato di poter collocare in 
un momento precedente l’intervento della bottega di Guidetto sulla stessa chiesa. 
Ferme restando queste considerazioni stilistiche, risulta comunque difficile 
collegare la colonnetta al documento del 1181 che testimonia la presenza di 
Biduino, che qui compare come testimone, nel monastero285: è possibile, ma non 
probabile, che l’impresa del chiostro fosse stata iniziata addirittura vent’anni 
                                                
285 Il documento, reso noto dal Guidi (Di alcuni maestri lombardi a Lucca nel secolo XIII. Appunti 
d’archivio per la loro biografia e per la storia dell’arte, in “Archivio Storico Italiano”, VII, 12, 
1929, p. 210 nota 1) è conservato nell’Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico di San Ponziano, 
1181 febbraio 28. 
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prima dell’intervento di Guidetto e comunque gli elementi biduineschi del rilievo 
paiono prossimi alle realizzazioni più tarde dell’artista, quali appunto l’architrave 
Mazzarosa. In realtà non abbiamo neppure elementi che attestino la provenienza 
della colonnina – se, come è possibile, non è stata realizzata dalla solita 
maestranza che ha realizzato i capitelli - proprio dal vecchio San Ponziano e non, 
come ipotizzato dal Tigler, dal San Bartolomeo. Se invece anche la colonnina 
proviene dal Portico del Paradiso ed è stata eseguita da un artefice di formazione 
biduinesca che collabora con la maestranza di Guidetto nell’impresa del chiostro, 
la circostanza risulterebbe essere un’ulteriore testimonianza di un rapporto che, in 
questi anni, viveva anche di reciproche compenetrazioni e si spiegherebbero con 
più facilità alcune suggestioni riferibili ora all’una maestranza ora all’altra che 
nella colonnina stessa emergono.  
Si può inoltre considerare che la convincente interpretazione iconografica 
proposta dalla Dalli Regoli e basata sulla distinzione tra la via retta e quella della 
perdizione ricavata dai testi profetici (Isaia in particolare)286, per la sua 
complessità si allontana dalle consuetudini della bottega di Guidetto, il cui 
repertorio iconografico mai è governato da un vero e proprio programma ma si 
basa piuttosto sulla proposizione di elementi dalla simbologia ormai codificata. In 
questo senso si potrebbe anche ipotizzare che alla maestranza guidettesca si 
affiancassero in alcuni casi particolari – quale ad esempio la realizzazione del 
chiostro di un monastero, con la conseguente presenza di un pubblico, i monaci, 
per il quale erano possibili ed addirittura consigliabili riferimenti anche complessi 
alle Sacre Scritture – artefici specializzati nella realizzazione di programmi 
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286 G. Dalli Regoli, “Non erit ibi leo et mala bestia non ascendet”: il tema di una colonnetta 
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Lucca, chiesa di San Tommaso, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 




Capitelli di stipite, architrave  e cornice d’archivolto del portale centrale. 
I due capitelli di stipite sono scolpiti con un giro di foglie lisce sovrastate da 
piccole volute. L’architrave ha invece il consueto motivo del tralcio a girali 
includenti aggregati fogliari e piccole pigne. I girali si partono simmetricamente 
dal centro dove è raffigurata una piccola protome leonina. 
La cornice dell’archivolto, a conci bicromi, è decorata con una successione di 
foglie d’acanto fittamente trapanate. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Filieri (Lucca, 1999): maestranza guidettesca. 
 
Il tralcio a girali è condotto in modo abbastanza prossimo ai casi più certi di 
presenza di una maestranza legata a Guidetto, se pure forse maggiormente disteso, 
con un minore affollamento di foglie e pigne all’interno dei girali. È questa 
l’unica osservazione possibile, e in assenza di altri elementi per datare la 
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decorazione del portale287, si può unicamente pensare ad una datazione nei primi 
decenni del Duecento, senza poter specificare ulteriormente. 
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287 Della chiesa si sa che se ne è iniziata la ricostruzione nel XII secolo, come testimonierebbe 
anche una data – 1150 – letta dal Barsotti (Lucca sacra. Guida storico-artistico-religiosa di Lucca, 









Pisa, battistero di San Giovanni, interno 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Capitelli di colonna (escluso cc8) e cp4: marmo bianco (Carrara?); capitelli di 
pilastro (escluso cp4), cc8 e mensole: calcare dei Monti Pisani. 




Elementi di sostegno delle coperture del deambulatorio dell’ordine inferiore: 12 
mensole (mn) sul muro perimetrale; 8 capitelli di colonna (ccn) e 4 capitelli di 
pilastro (cpn) per il giro interno (numerazione progressiva in senso antiorario a 
partire dal portale est). I capitelli di pilastro hanno impianto cruciforme; in pianta 
il lato rivolto verso il deambulatorio è ulteriormente diviso in due facce che 
disegnano un angolo ottuso convesso. 
 
Nelle mensole la raffigurazione si svolge sul lato rivolto verso il deambulatorio, 
con un soggetto che riempie quasi integralmente lo spazio; gli spazi di risulta sono 
occupati da motivi fitomorfi variamente composti, che costituiscono 
integralmente il rilievo in m5, m6 e m10 (m5: due rosette e un albero; m6: cespo 
d’acanto; m10: tralci vegetali con grappoli).  
M1: sirena bicaudata; m2: sullo spigolo di destra centauro, sullo spigolo di 
sinistra lotta fra due uccelli rapaci; m3: due protomi maschili, disposte 
simmetricamente sugli spigoli anteriori, dalla cui bocca fuoriescono tralci vegetali 
con grappoli; m4: testa di fauno; m7: due leoni di identica fattura disposti 
simmetricamente di profilo nella metà superiore della superficie con andamento 
divergente; m8: due leoni disposti di profilo con andamento divergente e diversa 
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conformazione (a sinistra leoncello inarcato, a destra leone passante, come in m7 
ma dimensioni maggiori); m9: Nereide che cavalca un Tritone su una striscia 
solcata da striature evocante una sorta di superficie acquatica; la vegetazione del 
fondo assume qui una connotazione che si può definire paesaggistica; m11: a 
destra grifone sovrastante un cavallo, a sinistra abbraccio/lotta tra un uomo e un 
orso; m12: due draghi di identica fattura disposti simmetricamente di profilo con 
andamento divergente (ma volti convergenti) e code serpentiformi intrecciate al 
centro. 
 
Tutti i capitelli di colonna, con l’eccezione di cc6 e cc7, sono di tipo corinzio con 
tre giri di foglie d’acanto e fiori d’abaco talvolta sostituiti (cc1, cc2, cc3, cc4, cc5, 
cc8) da piccole protomi umane, maschili e femminili, e animali (in cc2: maschere 
teatrali; in cc4 anche due figure intere: uomo barbuto, raffigurato in piedi con la 
gamba sinistra leggermente spostata all’indietro e un cartiglio nella mano destra e 
figura maschile raffigurata seduta con busto e testa frontali, entrambe le gambe 
disposte di profilo a destra e un bastone nella mano destra ).  
Cc6: calato composto da due blocchi sovrapposti (superiore minore, in rapporto di 
1/2) con protomi umane e animali e un leoncello ed un canide a figura intera, 
intervallati da otto volute vegetali con terminazione globosa nella parte inferiore; 
quattro gruppi negli spigoli della parte superiore (leone sovrastante una preda, due 
draghi, due arpie, un aquila con preda fra gli artigli), intervallati, nella parte 
centrale di ogni lato, da quattro volute di tipologia identica a quella della parte 
inferiore.  
Cc7: scene di lotta (sul lato verso il centro dell’edificio, protome maschile; dallo 
spigolo sinistro, in senso orario: due cani, uno rampante, uno di dimensioni 
inferiori che poggi sulle quattro zampe, contro un orso anch’esso in appoggio 
sulle zampe posteriori; un uomo che colpisce il dorso dell’orso con una sorta di 
lancia, tenendo una pietra stretta nell’altra mano; un leone eretto sulle zampe 
posteriori contro un uomo armato di spada, ancora inguainata, che si protegge con 
uno scudo; una volpe incappucciata e eretta che suona uno strumento musicale ad 
arco; un’antilope sovrastata da un grifone; un drago in lotta con un leone, 
entrambi in posizione eretta). 
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Cp1 e cp3: corinzi a due giri di foglie d’acanto.  
Cp2: due ordini di volute come in cc6 con un giro di palmette in alto.  
Cp4: scene di caccia (dal lato verso lo spazio interno, in senso orario: uomo con 
scudo che trafigge con una spada un leone rampante; due cuccioli d’orso con la 
madre in appoggio sulle zampe posteriori, colta nell’atto di abbracciare e leccare 
sulla nuca uno dei figli mentre l’altro è attaccato ad una mammella; un cacciatore 
con lancia parzialmente nascosto dietro un elemento vegetale simulante un 
alberello; un altro cacciatore che regge con la mano destra il collare di un cane e 
tiene per la lama una spada con l’altra mano, lo sguardo rivolto verso la scena 
successiva; un cacciatore che trafigge un cinghiale conficcandogli in gola una 
lancia, mentre due cani lo azzannano a destra e a sinistra; un suonatore di corno 
parzialmente nascosto da un albero; un uomo che impugna due lance di 
dimensioni diverse; un cacciatore a cavallo, rivolto verso destra, che si accinge a 
scagliare la lancia contro un cervo in fuga, contemporaneamente attaccato da due 
cani; un altro cacciatore a cavallo, ancora diretto verso sinistra, e una cane di 
piccole dimensioni; due cacciatori, vestiti e con lancia, rivolti verso un uomo 
ignudo, ricoperto di peli, che regge un bastone al quale è appesa una grossa lepre, 
preda di caccia (incontro con l’uomo selvatico, abitatore delle foreste); un grande 
cane che sovrasta una preda di dubbia identificazione (forse una volpe); un uomo 
rivolto verso la scena precedente, con un bastone nella mano destra e la mano 
sinistra appoggiata sul dorso del cane; un uomo dalla lunga tunica che si sostiene 
con un bastone a tau appoggiato sotto l’ascella destra, mentre con l’altra mano 
afferra un alberello identificabile come una palma dalla presenza delle ampie 
foglie raffigurate a ciuffo compatto solo nella parte sommitale); sopra l’assalto al 
cinghiale e dopo l’incontro con l’uomo selvatico, in alto, due protomi barbute. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Supino (Arte 1904): metà XII. 
Biehl (Toskanische, 1926, p. 77): fine XII, ambito genericamente guidettesco. 
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Salmi (La scultura, 1928): maestranze lombarde sullo scorcio del XII secolo, 
dalle quali esce anche il Guidetto che in seguito opera sulla facciata della 
cattedrale di Lucca. 
Garzelli (Sculture toscane, 1969 e Il fonte, 2002):  Lanfranco, in prossimità 
cronologica con l’attività nel battistero di Guido Bigarelli. Una datazione avanzata 
e l’attribuzione a maestranze successive a Guidetto, anche in Belli Barsali 1968 e 
Cristiani 1987.  
Kopp (Die skulpturen, 1981): Guidetto, ma genericamente post 1204 (San 
Martino), a causa dei richiami classici presenti a Pisa e assenti a Lucca. 
Caleca (La dotta mano, 1991): il Guido che nel 1183 è presente a Pisa e reclama 
diritti a Lucca è identificabile con Guidetto e riconducibile ai lavori nel battistero, 
svolti contemporaneamente all’opera prestata a San Giovanni e Reparata a Lucca 
(da maestranze genericamente lombarde accanto a scultori locali per Filieri e 
Baracchini in Piancastelli 1992, con la data 1185 indicata dall’iscrizione sul 
portale) e a Santa Maria Corteorlandini, poiché viene identificato con Guidetto 
anche il magister Guido indicato nella lapide oggi collocata in chiesa, che indica il 
1188 come inizio dei lavori di rifacimento dell’edificio (ma ne Il Duomo 1973 
aveva anche proposto l’assegnazione di alcuni capitelli a Guidobono, quindi ad 
una generazione successiva di artisti, in parziale accordo con Garzelli 1969). 
Ascani (La Bottega, 1991, così come Chiellini Nari, Le sculture 1989): primi anni 
del Duecento e Guidetto. La Chiellini Nari suggerisce inoltre la data 1208, quando 
diventa vescovo di Pisa il cremonese Lotario Rosario.  
Baracchini, Filieri (La chiesa, 1992): per analogie tecniche nell’esecuzione delle 
arpie, anni Ottanta del XII secolo, come l’intervento della bottega di Guidetto 
nella chiesa dei Ss. Giovanni e Reparata a Lucca. 
Ascani (s.v. Guidetto, EAM 1996): precedenza delle mensole sui capitelli, in 
particolar modo quelli a figurazioni più complesse e quelli con volute a 
terminazione globosa (qui cc6 e cp2), da riferire a ambito di Lanfranco. 
Benassi, Pierotti (Deotisalvi, 2001, p. 113): l’analisi strutturale delle mensole 
porta gli studiosi a collocarle in fase con la parte più antica del Battistero, datata 
agli anni Ottanta del Duecento. L’aggetto, ritenuto eccessivo rispetto all’imposta 
degli archi, fa loro ipotizzare che siano il residuo non rimosso di una “struttura 
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solariata lignea, sicuramente non provvisoria ma di progetto, che su di esse si 
impostava”. L’attribuzione è, genericamente, a “uno dei due scultori più 
importanti che operavano in ambito pisano e lucchese (Biduino o Guidetto)”. 
 
Nel gruppo delle mensole si possono operare suddivisioni prima di tutto 
tipologiche tra elementi con apparato decorativo figurato e elementi di 
impostazione più semplice, con decorazione fitomorfa.  
La paternità della taglia di Guidetto sembra provata con sicurezza dalla presenza 
di elementi tipici della produzione del maestro  oltre che, più in generale, dalla 
scelta dei temi e dalla loro realizzazione (scene di lotta come in m2 e m11; 
soggetti quali la sirena bicaudata in m1 o le protomi in m3).  
Creano invece qualche perplessità, per diversi motivi, m4, m6, m7 e m9. 
In m7 la distribuzione degli elementi decorativi, con i due piccoli leoni che quasi 
scompaiono nella vegetazione, essendo condotti con un rilievo assolutamente 
omogeneo alle parti fitomorfe e con altrettanta semplicità e schematicità, assimila 
la mensola a quelle prive di figurazioni, in cui comunque, almeno nel caso di m5 
e m10, il rilievo risulta più turgido: in m7 invece, così come in m4 e m6, foglie e 
palmette emergono dal fondo, per buona parte visibile, quasi con spigoli vivi. In 
m4 poi colpisce anche la presenza della protome del fauno, raffigurata in forte 
aggetto con un cespo vegetale che copre la nuca a mo’ di cappellino. Per m6 e 
m7, in conclusione, quella che emerge è forse solo una minore capacità di un 
artefice che in m7 si è voluto misurare con figurazioni più complesse senza avere 
i mezzi adeguati, mentre in m4, ad un partito decorativo vegetale riconducibile 
alla stessa mano, si sovrappone un’insolita abilità e inventiva, denunciata dai 
lineamenti tristi e intensi della creatura fantastica e dal sapiente utilizzo delle 
curve della vegetazione per intensificare l’aggetto, e quindi la “presenza scenica”, 
del fauno. 
Diverse le considerazioni per m9, nella quale la disposizione rigorosamente 
simmetrica della figurazione delle mensole (alterata, ma in modo decisamente più 
sfumato, anche in m8) viene completamente stravolta con un soggetto che, oltre 
tutto, risulta un unicum iconografico nell’ambito della produzione di Guidetto. 
Credo che proprio questa possa essere la motivazione dell’impressione di 
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estraneità che la mensola suscita: il misurarsi con un soggetto evidentemente 
ripreso dalle opere di epoca classica presenti a Pisa rende la composizione allo 
stesso tempo più libera e più incerta, senza per questo dover presupporre un 
maestro diverso (come invece suggerito da Chiellini 1989). 
Per quanto riguarda i capitelli, non è semplice dare indicazioni su quelli corinzi 
unicamente caratterizzati dalla presenza di protomi, se pure la conduzione del 
rilievo delle piccole teste risulti più schematica sia di quelle visibili nel primo 
ordine del San Martino - e piuttosto assimilabile alle protomi degli ordini 
superiori o del pulpito di Barga, entrambi databili ai decenni successivi lo 
spostamento di Guidetto a Prato o, nel caso di Barga, addirittura verso gli anni ’30 
del 200 - sia delle protomi di m3 (per le quali Barga rappresenta ancora un 
parallelo interessante, comparendovi identico soggetto trattato però in maniera 
molto più didascalica, con un rilievo appiattito e schematico). 
Tutto questo porterebbe a concordare con Ascani 1996 e Caleca-Baracchini 1973, 
in cui viene proposto un verosimile protrarsi dei lavori nel corso del ‘200: le 
mensole apparterrebbero ad una prima fase, più vicina all’esecuzione dei rilievi 
del primo ordine del San Martino, mentre i capitelli di colonna e pilastro si 
collocherebbero in una fase immediatamente successiva. 
A sostegno di questa ipotesi valgono anche altre considerazioni. Ad esempio la 
particolare voluta di cc6, che ritorna anche in cp2, se pure si vuol rimanere 
nell’ambito dell’attività tarda di Guidetto stesso, è accostabile ad un’identica 
tipologia vegetale in capitelli del colonnato interno del duomo di Prato, quindi 
post 1211, o anche (Ascani 1996) ad elementi tipici della produzione di Lanfranco 
Bigarelli288. In cc6, del resto, colpisce l’eccessiva spaziatura tra protomi, animali e 
foglie, tale da dare al capitello un’impressione generale di vuoto mal conciliabile 
con l’affollamento riscontrabile in tutti gli altri pezzi e questa considerazione può 
forse indicare il primo muoversi di un artefice che, verso il secondo decennio del 
Duecento, sperimenta nuove tipologie senza avere ben chiaro l’effetto d’insieme 
                                                
288 È forse una derivazione dall’esperienza pratese anche il leoncello inarcato di m8, come 
ritengono, anche se non in relazione al caso del Battistero, Baracchini e Filieri (“De ore leonis 
libera me domine”, in E. Castelnuovo (a cura di), Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di 
Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 
1992, p. 129): in questo caso si dovrebbe ipotizzare una realizzazione nel secondo decennio del 
Duecento anche per parte delle mensole. 
 168 
da dare alla composizione finale. Anche perché l’horror vacui ritorna poi in cc7 e, 
con esiti ancora più estremi, in cp4, i capitelli con scene di caccia e di lotta. Certo 
la lotta uomo-orso in m11 sembra risolta con un respiro diverso (strettamente 
avvicinabile, ancora, al gruppo presente in una delle mensole figurate del San 
Martino, collocate nella porzione di muro sottostante le loggette) rispetto ai gruppi 
dei capitelli, nei quali le figurazioni sembrano allo stesso tempo meno composte 
ma anche meno drammatiche, come se venisse ormai eseguito, da parte di 
artigiani di buon livello ma poco “appassionati”, un programma iconografico 
accattivante ma consueto, stabilito in precedenza e ripetutamente sperimentato. 
In questo senso ritengo non accoglibile l’ipotesi formulata in Caleca 1991, che 
vede nel Battistero il primo svolgersi in Toscana dell’attività della taglia di 
Guidetto, pur rilevando, in parziale contraddizione, che “si tratta di temi non 
nuovi, che Guidetto e soci maneggiano senza particolare commozione, 
semplicemente adeguandosi a repertori già esistenti” (p. 31). Poco probante 
appare anche il dato rappresentato dal documento del 1183, reso noto a fine 
Ottocento da Tanfani Centofanti289: è vero che vi compare un Guido “maestro di 
scalpello” legato ad entrambe le città, ma il dato non può essere considerato 
risolutivo a fronte di un corpus di opere che suggeriscono su base stilistica la loro 
seriorità. 
Per quanto riguarda invece la precedenza o la posteriorità rispetto al San Martino, 
mi sembra verosimile che venisse chiamato in Battistero un artefice che già aveva 
dimostrato la capacità di gestire imprese di grande mole, mentre forse non è così 
significativa la presenza a Pisa di temi classici assenti nel duomo di Lucca (Kopp 
1981): tali temi non ricompaiono poi neppure in imprese successive e denunciano 
piuttosto una capacità di adattamento al contesto e alla committenza che oggi si 
potrebbe chiamare marketing, senza voler comunque togliere l’onore della 
sperimentazione all’esecutore di m9. 
Piuttosto, degno di considerazione può essere il riferimento (Chiellini Nari 1989) 
al 1208, data di arrivo a Pisa del vescovo cremonese Lotario, compatibile con la 
ricostruzione proposta e da approfondire, anche nel suo evidente parziale 
sovrapporsi all’impresa pratense. Nel documento del 1211 infatti Pisa non viene 
                                                
289 L. Tanfani Centofanti, Notizie di artisti tratte dai documenti pisani, Pisa 1897, pp. 292-293. 
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citata, ma, in fondo, si sottolinea solamente quello che era un vero e proprio ruolo 
ricoperto da Guidetto (marmolarius Sancti Martini), che crediamo a capo di una 
vasta maestranza comunque capace di gestire imprese in luoghi diversi con una 
sua semplice supervisione, neppure tanto necessaria. Tra il 1208 e il 1211 
potrebbero così essere collocate le mensole, più vicine al primo ordine di loggette 
del San Martino; dal 1211 poi, con l’incarico a Prato, l’impresa pisana continua 
con i capitelli sotto la direzione di un altro artista, a capo di una sorta di “sotto-
taglia” che opera in continuità con quanto già realizzato ma proponendo allo 
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Prato, cattedrale di Santo Stefano. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 




Frammenti scolpiti nella facciata originaria. 
Capitelli del colonnato interno (c1-c12, numerati partendo dalla facciata e dal 
colonnato di destra) e capitelli di semipilastro in controfacciata (cp1-cp2). 
 
I dodici capitelli del colonnato interno sono tutti analogamente impostati con 
l’eccezione di c5 e c11, addossati al pilastro su cui si imposta la copertura del 
presbiterio e quindi non scolpiti su uno dei lati290, e di c6 e c12, quelli terminali, 
di proporzioni più allungate. 
La maggior parte di essi è di tipo corinzio o composito senza figurazioni, ma con 
una costante variazione di soluzioni (c2, c3 e c4 hanno un unico giro di foglie 
lisce sormontato da volute angolari – ma nel caso di c3 il ricciolo delle volute è 
molto accentuato, mentre per c4 le volute sono rese con turgidi fogliami scanalati 
- ; c5 e c11 hanno due giri di foglie lisce senza volute, con una cornice dentellata 
che occupa gli spazi di risulta nel caso di c11; c6 e c7 hanno due giri di foglie 
lisce sormontate da volute; c10 ha due giri di foglie lisce sormontate da volute 
includenti rosoni; c12 è, infine, a due giri di foglie scanalate con terminazione a 
                                                
290 In prossimità della parasta verso la navata centrale sono presenti segni di scalpellatura che il 
Marchini (Il duomo di Prato, Prato 1957, p. 26) attribuisce alla presenza di un’iconostasi che vi si 
appoggiava. 
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crochet), mentre c1, c8 e c9 presentano figurazioni di vario genere: c1 ha un giro 
di foglie lisce sormontato da protomi leonine angolari, intervallate da foglie lisce; 
c8 ha un giro di foglie lisce sormontato da volute angolari includenti rosoni, con 
una protome maschile al posto del fiore d’abaco verso la navata centrale (una 
foglia in quello verso la facciata, non lavorati gli altri due); c9 ha un giro di foglie 
lisce sormontato da protomi angolari (una protome leonina sull’angolo verso la 
facciata e lanavata maggiore; il muso di un cinghiale, come indicano le zanne e le 
code appuntite, sull’angolo verso la facciata e la navata minore; una protome 
maschile barbuta sull’angolo verso il presbiterio e la navata maggiore; una 
protome femminile su quello verso la navata laterale), intervallate da una foglia 
liscia, con, nella posizione del fiore d’abaco, una protome maschile glabra verso 
la navata centrale, un fiore verso la facciata e la navata laterale, una foglia verso il 
presbiterio. 
Cp1 e cp2 sono entrambi a due giri di foglie lisce con scanalatura centrale; nel 
caso di cp1, le foglie angolari hanno terminazione a voluta, includente un 
fiorellino nel secondo giro, e spazi di risulta tra le foglie del secondo giro 
scanalati. 
 
Tra la fine del Trecento e l’inizio del Quattrocento una nuova facciata è stata 
sovrapposta a quella originaria con l’intento di ricavare un corridoio interno che 
dalla cappella della Sacra Cintola, che si andava allora costruendo, conducesse al 
pulpito collocato sullo spigolo meridionale esterno. Alcuni residui della facciata 
primitiva possono essere osservati percorrendo tale corridoio: se ne ricava che la 
facciata avesse un paramento monocromo di alberese al primo ordine che 
diventava listato con verde di Prato da una certa altezza. Nella parte centrale 
dell’ordine superiore si apriva una bifora con archivolto a conci alternati bianchi e 
verdi profondamente strombato; due monofore, sempre con archivolto bicromo, si 
aprivano in corrispondenza delle navate laterali. La facciata aveva un 
coronamento ad archetti pensili di cui si conservano, nello spiovente destro, le 
mensoline scolpite: in tutti i casi - tranne in quello della mensola alla sommità 
dello spiovente – le mensole sono decorate con due foglie d’acanto 
profondamente scanalate. La mensola posta più in alto è invece figurata, con una 
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protome leonina dalla folta criniera a ciocche striate rivolta verso il centro della 
facciata, parzialmente nascosta da uno degli archi di congiungimento tra questa 
facciata e quella attuale. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Bacci (Documenti, 1910, p. 8): il Guido del documento del 1211 è il solito 
maestro che compare nella lapide di Santa Maria Corteorlanini nel 1188 e va 
distinto dal Guidetto che si firma sulla facciata del San Martino. 
Salmi (La questione, 1914): il documento del 1211 in cui un “magister Guido 
marmolarius Sancti Martini de Luca” viene incaricato di portare a compimento la 
costruzione della pieve di Santo Stefano291 viene riferito a Guidetto. Il Salmi 
ritornerà a parlare della pieve nei suoi due studi su scultura e architettura 
romaniche in Toscana, assegnando alla maestranza di Guidetto l’intero edificio e 
l’adiacente chiostro292. 
Toesca (Storia dell’arte, 1927, p. 562): il fianco della chiesa è considerato opera 
precedente il 1211, collocabile cronologicamente entro il XII secolo, mentre i 
capitelli dell’interno appaiono secondo lo studioso troppo diversi dalla facciata del 
San Martino e riconducibili piuttosto al fare di Guido Bigarelli, di cui vine 
proposta l’identificazione nel Guido del documento. 
Marchini (Il duomo 1957): sulla base di un’analisi delle caratteristiche 
architettoniche dell’edificio e delle sue pertinenze, che vengono considerate 
armoniche tra loro, lo studioso assegna a Guidetto la progettazione e la 
realizzazione di quasi tutta la fabbrica della pieve, compresi chiostro e campanile.  
Ragghianti (Arte, 1969, col. 97): assegnati a Guidetto i capitelli dell’interno; 
perplessità sul chiostro “per la sobria decorazione cromatica che si rivela 
sensibilissima all’insinuato classicismo tardoromano dell’architettura fiorentina”. 
Ascani (Guidetto, 1996): attribuiti a Guidetto i capitelli del colonnato interno e 
l’esecuzione del chiostro. 
 
                                                
291 Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4. 
292 M. Salmi, L’architettura romanica in Toscana, Milano-Roma 1927, p. 49 n.43 e p. 63 n. 80; 
Id., La scultura romanica in Toscana, Firenze 1928, p. 106 e 118 n. 27. 
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Nel documento di commissione, conservato integralmente, al “magister Guido”, 
identificato come “marmolarius”, viene assegnato l’incarico di portare a 
compimento, con lavori di muratura e con opere scultoree (“in murando in dicto 
opere et in intalliando lapides sive marmor), la pieve. Tale atto è rogato “in 
claustro Sancti Stephani”. 
Pare evidente che l’intervento di Guidetto si sia andato a sovrapporre ad una 
situazione preesistente già per molti versi definita: infatti sono sicuramente da 
considerarsi più antiche e collocabili nella seconda metà del XII secolo almeno le 
decorazioni scultoree dei due portali del fianco meridionale, che vanno così ad 
indicare una fase costruttiva immediatamente precedente l’arrivo dell’artista. È 
peraltro condivisibile l’opinione del Marchini che vede nell’edificio una 
sostanziale armonia architettonica tra le parti, una volta espunte le aggiunte 
trecentesche, ma rimane da determinare in che epoca vada collocata questa 
omogenea costruzione. La tradizione vuole che nel 1141 la reliquia della Sacra 
Cintola sia giunta a Prato e che nel 1173 sia stato registrato il suo primo 
miracolo293: al di là dell’attendibilità storica di tali notizie agiografiche, certo è 
che nella seconda metà del XII secolo Borgo al Cornio, il nucleo abitato 
parzialmente indipendente dalla città di Prato in cui si trova la pieve, assunse 
un’importanza via via maggiore - probabilmente non del tutto scollegata dalla 
crescente venerazione nei confronti della reliquia – e in questi anni si può 
verosimilmente collocare l’intenzione di dare un  nuovo aspetto al Santo Stefano. 
Nel 1163, inoltre, il preposto della pieve è costretto a impegnare alcuni beni della 
chiesa per pagare tale marmorarius Carboncectus294 e se è impossibile stabilire 
cosa sia da riferire all’intervento di questo artista295, il documento comunque ci 
testimonia che erano in corso lavori all’edificio. 
                                                
293 G. Bianchini, Notizie istoriche intorno alla Sacratissima Cintola di Maria Vergine che si 
conserva nella città di Prato in Toscana, Firenze 1722. 
294 R. Fantappiè, Le carte della Propositura di Santo Stefano di Prato: 1006-1200, Firenze 1977, 
pp. 333-335. L’originale è in Archivio di Stato di Firenze, Diplomatico Verzoni Muzzarelli, 1163 
dicembre 3. 
295 Marco Burrini (Tre capitelli del Maestro di Cabestany nel chiostro del Duomo di Prato, in 
“Prato Storia e arte”, 36, 1995, pp. 60-61) ritiene che allo scultore Carboncetto possano essere 
assegnati proprio gli ornati delle due porte del fianco meridionale, oltre che la decorazione del 
chiostro: pare in realtà difficile riferire le due parti addirittura ad una solita mano, in 
considerazione di differenze stilistiche rilevanti e tenendo in considerazione l’oggettiva difficoltà 
di lettura, causata dallo stato di conservazione, sia dei rilievi del chiostro, sia di quelli che 
decorano i portali 
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Nel momento in cui Guidetto viene chiamato a Prato, quindi, è possibile pensare 
che il nuovo, o rinnovato, edificio fosse già ad un buon punto e che di 
conseguenza non debba essere assegnata a lui la responsabilità progettuale ed 
esecutiva della struttura architettonica. Del resto il documento stesso qualifica 
Guido come “marmolarius”, cioè “scultore” più che “architetto”, e se è vero che 
nei cantieri di quest’epoca il capomaestro assumeva su di sé il compito di 
sovrintendere a tutte le fasi esecutive dell’impresa (e non a caso nel documento 
poi, con la frase “in murando et in intalliando”, si specificano le competenze 
richieste), non si può non considerare che la bottega dell’artefice si caratterizza, in 
tutti gli altri contesti in cui è rintracciabile la sua attività, come specializzata 
nell’intervento, perlopiù decorativo, su edifici già pressoché completati o 
nell’arredo interno296.  
Partendo da questi presupposti, pare opportuno sottrarre a Guidetto la paternità 
progettuale della struttura della pieve, così come quella del campanile297, e 
limitare il suo intervento ai capitelli del colonnato interno ed alla progettazione e 
realizzazione della facciata, le cui forme purtroppo possono essere solo 
parzialmente ricostruite. 
 
Risulta problematico assegnare allo scultore anche la realizzazione del chiostro, di 
cui si conserva solo il lato orientale: nelle parti ancora leggibili della struttura - 
sottoposta ad un intervento di ripristino nei primi anni Cinquanta del Novecento298 
che deve necessariamente suggerire un surplus di prudenza -, con il paramento 
murario a listature bicrome intervallate sopra i punti di congiunzione tra gli 
archetti con medaglioni ad intarsio con figurazioni esclusivamente geometriche, è 
                                                
296 Si vedano, a tale proposito, le schede di San Michele in Foro e del San Martino a Lucca, nelle 
quali si analizza la portata e il significato dell’intervento guidettesco su un organismo che è sì 
architettonico, quale quello di una facciata, ma in qualche modo interpretato in modo scultoreo. 
297 Per il quale vedi D. Lorenzi, S. Mangano, Il campanile del duomo di Prato, in Il policromismo 
nell’architettura medievale toscana, allegato al “Bollettino della Accademia degli Euteleti della 
città di San Miniato”, 56, 1989. Il campanile risulta già esistente nel 1221, quando a due famiglie, i 
Levandini e i Dagonari, viene intimato di demolire alcune costruzioni: quella dei Levandini, in 
particolare, si appoggia al campanile (Archivio di Stato di Firenze, Diplomatico, Propositura di 
Prato, 1221 luglio 17, edito in R. Fantappiè, Il bel Prato, Prato 1983, vol. II, p. 16). 
298 Vedi la perizia di Mario Salmi, datata 21 maggio 1952: “L’unico lato superstite fu demolito e 
ritengo che esso soltanto si debba ricostruire” (Archivio generale della Soprintendenza ai Beni 
Artistici di Firenze, pratica A 104). 
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possibile ritrovare elementi tipici della produzione architettonica e scultorea della 
seconda metà del XII secolo. Per quanto riguarda l’architettura, un esempio 
legittimamente accostato al chiostro pratese è stato ad esempio quello del chiostro 
dell’abbazia senese di Santa Mustiola a Torri, edificato entro gli anni Ottanta del 
XII, simile nelle dimensioni e nelle proporzioni tra le parti299. Più articolati i 
riferimenti per la scultura e la decorazione intarsiata: se le tarsie geometriche – 
che nella produzione della bottega di Guidetto compaiono tardi e mai da sole, ma 
sempre accompagnate da tarsie con figurazioni – richiamano evidentemente alla 
produzione fiorentina della seconda metà del XII300, maggiore complessità 
presentano i dodici capitelli. Nel chiostro sono decorati con motivi fitomorfi e 
elementi classicheggianti (ovuli e rosette) i capitellini a gruccia in serpentino - 
strutturalmente debitori di influssi lombardi ma perfettamente in linea con la 
produzione pisana e lucchese della seconda metà del XII secolo -, mentre due 
capitelli, quelli posti alle due estremità del lato del chiostro, sono pezzi romani 
reimpiegati di marmo bianco. Ai lati dell’apertura centrale, poi, si trovavano tre 
capitelli, due a sinistra e uno a destra, sempre in serpentino, con raffigurazioni più 
articolate. Nel caso del primo capitello a sinistra, ancora in situ, troviamo agli 
angoli quattro teste, forse feline, raffigurate nell’atto di mordersi le zampe, 
intervallate da protomi umane e animali sui lati del capitello. A sinistra 
dell’apertura si trova oggi la copia - eseguita in occasione dei restauri degli anni 
Cinquanta - di un capitello conservato nel Museo dell’Opera e molto rovinato: 
l’iconografia dell’originale, riproposta anche nella copia, proponeva quattro 
leoncelli incarcati, uno su ciascun lato, che agli spigoli si affrontano in una lotta. 
Stato di conservazione ancora peggiore quello del terzo e ultimo capitello 
figurato, originariamente collocato a destra dell’apertura: quello in situ oggi è una 
copia ancora riconducibile ai restauri moderni, mentre l’originale si presentava già 
                                                
299 I. Moretti, L’architettura, in G. Cherubini (a cura di), Prato Storia di una città, I, Ascesa e 
declino del centro medievale (dal Mille al 1494), Firenze 1991, p. 874. 
300 Il più recente riepilogo della questione è in A. Garzelli, Modelli di strutture di arredo nelle 
chiese della Toscana prima e dopo il Duecento, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: i 
modelli, (Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 27 settembre-1° ottobre 1999), Milano 
2002. 
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nell’immediato dopoguerra “ridotto ad un moncone di meno della metà”301 in cui 
si leggevano soltanto una zampa felina e l’ala di un volatile. Se lo stato di 
conservazione dei capitelli impedisce di spingersi troppo oltre nelle ipotesi 
attributive302, certo è che quanto rimane - con le figure fortemente segnate dal 
trapano, mosse e avviluppate, e numerosi richiami alla produzione francesizzante 
della seconda metà del XII secolo - pare essere molto lontano dalla produzione 
della bottega di Guidetto, in particolare con i suoi esiti più tardi, quali quelli ben 
esemplificati proprio dai capitelli del colonnato interno del Santo Stefano: 
composizioni pausate, piani larghi, scarso uso del trapano. 
In considerazione di tutti questi elementi – specifico uso della tarsia, decorazione 
scultorea, finanche reimpiego di pezzi classici, assolutamente inedito per la 
bottega di Guidetto, che si è sempre dimostrata impermeabile al richiamo alla 
classicità che negli anni immediatamente precedenti il suo “ingresso in scena” 
aveva caratterizzato la cultura figurativa pisana e lucchese – pare opportuno 
ipotizzare che il “claustro Sancti Stephani” nel quale viene rogato il documento di 
commissione fosse proprio quello i cui resti sono ancora oggi visibili, assegnabile 
quindi agli anni precedenti l’arrivo di Guidetto. 
 
E proprio i capitelli del colonnato - non potendo valutare adeguatamente la 
facciata303 - rimangono dunque l’elemento più interessante e più significativo 
dell’intervento della bottega di Guidetto nel Santo Stefano e in effetti presentano 
caratteristiche perfettamente congruenti con quelli che si sono qui ritenute 
realizzazione pressoché contemporanee della bottega. In particolare si pensa agli 
ordini superiori al primo delle loggette del San Martino e ai capitelli di colonne e 
pilastri del battistero di Pisa: per quest’ultimo contesto si è proposta una datazione 
                                                
301 Descrizione della situazione di G. Marchini in data 6 giugno 1944 (Archivio generale della 
Soprintendenza ai Beni Artistici di Firenze, pratica A 104, scheda 23). 
302 Cosa che non ha impedito ad alcuni studiosi di riconoscervi richiami più o meno forti con il 
capitello di Sant’Antimo con Daniele nella fossa dei leoni (C. Bargellini, More Cabestany Master, 
in “The Burlington Magazine”, 804, 112, 1970) o più in generale con la produzione del cosiddetto 
Maestro di Cabestany (M. Burrini, Tre capitelli cit.). 
303 Che poteva presentare ad esempio un qualche tipo di decorazione del portale centrale: la 
decorazione del portale è un esempio tipico di intervento guidettesco sulla struttura delle facciate 
(vedi i casi delle chiese di San Cristoforo, San Giusto, Santi Giovanni e Reparata e Sant’Andrea, 
tutte a Lucca). 
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al primo decennio del Duecento per quanto riguarda le mensole – più vicine al 
primo ordine del San Martino – ed una prosecuzione negli anni immediatamente 
successivi, quindi in quel secondo decennio del Duecento che vale anche per i 
capitelli pratesi, per i capitelli del giro interno. Le affinità, non tanto di mano 
quanto di impostazione, tra i due contesti sono abbastanza stringenti: in entrambi i 
casi, e in modo quasi sovrapponibile, troviamo proposta la soluzione del capitello 
con terminazioni a crochet e più in generale si assiste ad una maggiore distensione 
delle figurazioni sulla superficie del capitello, che si ritrova così ad accogliere 
ampie zone non scolpite, con esiti che marcano una decisa lontananza rispetto 
all’horror vacui  della produzione della bottega dei decenni precedenti. 
 
È stato anche rilevato da Baracchini e Filieri che può derivare proprio 
dall’esperienza pratese – e dal contatto con maestranze francesi - l’introduzione 
nella produzione della bottega di Guidetto e soprattutto delle generazioni a lui 
successive di una tipologia iconografica assente nei decenni precedenti, vale a dire 
quella del leoncello inarcato presente sui capitelli del chiostrino e riproposto poi 
in alcune colonne del San Martino e del San Michele, sui capitelli di stipite del 
portale del San Pier Maggiore a Pistoia e su un capitello del pulpito di Barga304. 
Le due studiose, che altrove avevano proposto per capitelli e mensole del 
Battistero di Pisa una datazione agli anni Ottanta del XII secolo collegandolo 
all’intervento di Guidetto nella chiesa dei Ss. Giovanni e Reparata305 - non 
rilevano però che tale tipologia è presente anche su un’insolita mensola del 
Battistero stesso (schedata come m8), che vede giustapposti un leone di fattura 
“tradizionale” ed un leoncello inarcato: se è vera l’ipotesi dell’introduzione della 
tipologia in seguito all’esperienza pratese, anche alcune delle mensole del 
Battistero potrebbero essere collocate nel secondo decennio del Duecento. 
 
 
                                                
304 C. Baracchini, M. T. Filieri, “De ore leonis libera me domine”, in E. Castelnuovo (a cura di), 
Niveo de marmore - L'uso artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della 
mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 Maggio 1992), Genova 1992, p. 129. 
305 C. Baracchini, M.T. Filieri, La chiesa altomedievale, in G. Piancastelli (a cura di), La chiesa 
dei Santi Giovanni e Reparata in Lucca, Lucca 1992, pp. 86-87. 
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Brancoli, pieve di San Giorgio. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare grigio di provenienza locale. 
Lo stato di conservazione dei rilievi è buono anche se forse sia il pulpito sia il 
fonte battesimale hanno subito degli spostamenti: per il pulpito ne è testimone la 
non perfetta ammorsatura nel pilastro, mentre per il fonte battesimale una 
fotografia Alinari di inizio secolo306 testimonia la presenza di un basamento oggi 
assente. 
Lo smantellamento e il successivo ripristino della recinzione presbiteriale è invece 
ampiamente testimoniato: è stata sicuramente infatti smontata prima del 1680, 
quando una Visita Pastorale registra la presenza di una recinzione in legno307; le 
lastre, riutilizzate nella pavimentazione, sono state ricollocate nella loro posizione 





Pulpito: quattro colonne sorreggono una cassa a base rettangolare addossata e 
parzialmente appoggiata al recinto presbiteriale in corrispondenza del penultimo 
pilastro del colonnato destro. Tutte le colonne hanno fusto liscio e capitello (c1, 
c2, c3 e c4 in senso antiorario partendo dal capitello posteriore sinistro): tutti i 
capitelli sono compositi -con due giri di foglie d’acanto lisce sovrastati da piccole 
volute- tranne che c2, in cui, sopra un unico giro di foglie segnate da trapanature, 
                                                
306 Resa nota da G. Dalli Regoli, Il fonte di Brancoli: struttura d’insieme, lacune, componenti 
problematiche, in Dai maestri senza nome all’impresa dei Guidi, Lucca 1986. 
307 Archivio Arcivescovile di Lucca, Visite Pastorali, vol. 51. 
308 Soprintendenza di Pisa, Archivio generale, fascicolo “Lucca, Brancoli”. 
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compaiono agli spigoli quattro aquile; le due colonne anteriori poggiano su leoni 
stilofori (l1: il leone, rivolto verso destra, sovrasta un drago alato serpentiforme 
che azzanna il muso della fiera; l2: il leone, rivolto verso sinistra, incombe su un 
uomo con armatura che pugnala con la mano destra la fiera al collo, mentre il 
leone azzanna il suo braccio sinistro). La base della cassa è costituita da una 
spessa cornice che corre sui tre lati visibili, decorata con un motivo a girali 
includenti foglie e frutti sui lati sinistro e frontale, con un modulo a fiori 
quadripetali sul lato destro; alle estremità del lato frontale la decorazione è 
interrotta da due campi quadrati lisci da cui sporge un fiorone quadripetalo. I lati 
della cassa sono percorsi da una teoria di archetti ciechi (quattro sul lato sinistro, 
tre su quello frontale, due su quello destro) su colonnette (co1…co8, partendo 
dallo spigolo posteriore sinistro). I capitellini sono corinzi a due giri di foglie lisce 
in tutti i casi tranne che in co6 e co7: in questi casi compaiono larghe foglie 
scanalate, più ampie nella faccia frontale, più piccole in quelle laterali. Gli 
archivolti sono in tutti casi decorati con una successione di foglie scanalate, 
alternativamente con la punta rivolta verso l’esterno o verso l’interno (tranne che 
nel caso dei primi due archivolti, entrambi con foglie con punta rivolta verso 
l’esterno). La sommità della cassa è ornata sui tre lati da una cornice aggettante 
con due ordini di turgide foglie scanalate in visione laterale. Sul lato sinistro sono 
presenti due leggii: lg1 e lg2, rispettivamente in corrispondenza dello spigolo 
posteriore e della metà esatta del lato. Lg1 ospita la raffigurazione di un telamone, 
mentre in lg2 compare un’aquila ad ali spiegate, simbolo dell’evangelista 
Giovanni. Lg2 è dotato di un reggileggio sporgente dal corpo della cassa, 
costituito da una base fogliata - che riprende la cornice, della stessa altezza - 
sormontata da un personaggio seduto e coronato che espone con le due mani un 
libro aperto su cui si legge l’iscrizione: “EVANGELICA LECTIO FIAT 
PECCATOR(um) … REMISSIO”. La presenza della corona può far ipotizzare 
che il personaggio raffigurato sia il re David309. 
                                                
309 Melcher invece (Die mittelalterlichen Kanzeln der Toskana, Worms 2000, p. 175) popone di 
identificare la figura con l’Ecclesia, ma l’ipotesi si scontra con le caratteristiche maschili del 
personaggio.  
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La recinzione a cui si appoggia il pulpito è formata da una serie di lastre di marmo 
scuro e rosso prive di decorazione, contornate da cornici modanate in calcare 
bianco.  
Fonte battesimale310: a sinistra del portale centrale troviamo un fonte battesimale 
ottagono con specchiature separate da cornici fitomorfe (girali includenti fiori o 
foglie nelle verticali, girali o foglie singole nella cornice superiore, aggettante). In 
cinque casi su otto si sono conservate le protomi umane o animali che ornano gli 
spigoli superiori della vasca: si tratta di una protome bovina e una leonina e di tre 
protomi umane maschili. Nei punti in cui le protomi sono andate perdute, si 
scorgono in due casi i resti di zampe con artigli, nell’altro due abbozzi a spirale 
che indicano forse la presenza di un ariete. 
Sul bordo della vasca, in corrispondenza degli spigoli, sono “appoggiate” alcune 
forme scolpite, conservate in sei casi su otto: due strutture cupoliformi, una 
sfaccettata e una semiovoidale percorsa da nervature cordonate; un pomo 
ricoperto nella parte superiore da tre foglie dal bordo frastagliato; due pomi 
tondeggianti percorsi da nervature verticali che configurano una sorta di 
cucurbitacea (l’uno più rigonfio dell’altro); un altro elemento analogo ai 
precedenti ma disposto appoggiato su un lato, con le nervature che si dispongono 
in lieve diagonale rispetto al piano d’appoggio. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Mazzarosa (La terra di Brancoli, 1893): prima del 1204 dell’iscrizione sulla 
facciata del San Martino. 
Papini (Marmorari, 1909, pp. 436-437): ambito di Guidetto. 
Biehl (Toscanische, 1926, p. 79): metà del XIII secolo. 
Baracchini, Caleca, Filieri (Problemi di architettura, 1978): vicinanza a Guidetto, 
ma ipotizzando l’immissione nella bottega di forze nuove di diversa provenienza 
                                                                                                                                 
Un’antica tradizione riportata anche dal Matraia (Guida Monumentale della città e diocesi di 
Lucca fino a tutto il 1860, IV volume, ms. 556 della Biblioteca di Stato di Lucca, c. 10r) vuole che 
nel personaggio sia ritratta la contessa Matilde di Canossa. 
310 La chiesa è pieve battesimale dal 1097 (D. Bertini, Memorie e documenti per servire all’istoria 
del Ducato di Lucca, IV, Lucca 1819, vol. II. Doc. III). 
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la cui cultura dà come esito la ripresa di alcune tipologie meridionali (pulpito a 
cassa, rosoni classicheggianti) ed una resa “metallica” del tipico tralcio. 
Regoli (Il fonte, 1986): la studiosa avvicina le protomi del fonte a quelle del 
recinto presbiteriale di Barga, rilevando però la distanza cronologica tra i due 
complessi. 
Baracchini-Filieri (La chiesa, 1992): le due studiose individuano nel portale dei 
Ss. Giovanni e Reparata a Lucca, collocabile in anni prossimi al 1187 che si 
ricava da un’iscrizione, una mano assegnabile ad un collaboratore di Guidetto, 
identificabile con quella dell’artista che esegue anche le sculture di Brancoli. 
Tigler (Carfagnana, 2001, p. 119): secondo lo studioso il pulpito si avvicina, 
separato soltanto da “minute disparità esecutive” a quello di Diecimo, da lui 
collegato all’attività di Diotiaiuti di Marchese, documentato nel 1245 al lavoro 
(ma probabilmente per una semplice opera di muratura) per la chiesa cittadina di 
Santa Maria Forisportam. Entrambi i contesti vengono così collocati in un periodo 
– i primi anni Trenta del Duecento - in cui nella zona si erano andate allentando 
alcune tensioni politiche. 
 
Come ben ricostruito in Baracchini-Filieri (1992), esiste una tendenza piuttosto 
spiccata della storiografia relativa a Guidetto a datare ad epoche successive il 
1204 della facciata del Duomo tutti i contesti in cui sia ravvisabile un’attività 
dell’artefice o della sua taglia. In realtà è molto più logico ipotizzare che al 
momento dell’impresa del San Martino – i cui inizi sono fissabili nei primi anni 
Novanta del XII secolo - la taglia di Guidetto avesse già dato prova delle proprie 
capacità operative in contesti anche complessi e diversi fra loro. Questo è 
senz’altro vero nel caso del San Giovanni e Reparata, il cui apparato scultoreo 
(portale, capitelli del colonnato interno, decorazione dell’abside) viene analizzato 
dalle due studiose e collocato cronologicamente negli anni Ottanta del secolo, 
negli anni immediatamente precedenti il 1187 dato dall’iscrizione sull’architrave 
del portale di facciata311. Sono ancora le due studiose a ravvisare per prime la 
stretta vicinanza stilistica tra le parti più spiccatamente guidettesche dello stesso 
                                                
311 Anche se pare eccessivo far rientrare l’intero apparato scultoreo entro il terzo quarto del XII 
secolo (p. 86), anche in considerazione della data stessa, ma vedi scheda relativa. 
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portale – nel quale si assiste ad una collaborazione tra scultori con diversa 
formazione e caratteristiche (vedi scheda relativa) - e il pulpito di Brancoli: 
identico il modo di tratteggiare le pieghe delle vesti, molto simili i leoni, proposti 
in entrambi i casi i “fiori-rosone che si gonfiano appoggiando l’estremità dei 
petali al piano di fondo, singolare ripresa delle decorazioni del cassettonato 
romano, non ignota alla cultura scultorea dell’Italia meridionale”312. Il confronto 
si fa ancora più stringente se nel gruppo si inserisce anche il portale della chiesa di 
Sant’Andrea: i leoni con prede dei due portali, entrambi esposti all’aperto e quindi 
sottoposti a condizioni di degrado relativamente simili, sono quasi sovrapponibili, 
e lo stesso si può dire per il leone di destra di Sant’Andrea nei confronti di l2. 
Le cornici a girali trovano poi un immediato e logisticamente prossimo riscontro 
nell’architrave della vicina chiesa di Santa Maria a Piazza di Brancoli, dove è 
probabilmente all’opera la solita maestranza. 
 
Le ipotesi di Tigler (Carfagnana, 2001) non convincono per una serie di motivi. 
Innanzi tutto tra il pulpito di Brancoli e quello smembrato di Diecimo si possono 
individuare disparità ben più che minute, che possono comunque essere ascritte 
senza alcun problema ad una differenza di mano ammettendo una contiguità 
cronologica anche in questa sede. Rimandando alle relative schede per le 
questioni riguardanti Diecimo e Santa Maria Forisportam, è però difficile 
accettare di trasferire agli anni Trenta del Duecento il portale di San Giovanni –
                                                
312 Ibid. p. 80. Richiami alla scultura meridonale, ed in particolare al pulpito di San Clemente di  
Casauria (che un’iscrizione data al 1180), erano già stati rilevati in Caleca-Barcchini-Filieri, 
Problemi di architettura cit., p. 25. In realtà nel pulpito di San Clemente i rosoni sono condotti in 
modo sensibilmente diverso, con ben altra complessità compositiva: maggiori dimensioni, più giri 
di petali che si succedono – e tra questi, quelli centrali emergenti dal fondo in modo netto -, 
fogliami meno carnosi. Sono piuttosto avvicinabili a questi di Brancoli quelli che compaiono 
inseriti negli archetti pensili ai lati del portale di San Giovanni in Venere, presso Fossacesia, 
contesto per il quale, peraltro, sono già state messe in evidenza le problematiche ma non per 
questo meno profonde analogie con la decorazione, opera di Nicolò, del portale centrale di San 
Zeno a Verona (V. Pace, Le sculture di facciata di San Giovanni in Venere: una diramazione 
veronese in Abruzzo e il loro problematico contesto, in A. C. Quintavalle (a cura di), Medioevo: 
arte lombarda, Atti del Convegno internazionale di studi, Parma 26-29 settembre 2001, Milano 
2004). E nel corpus nicolesco si ritrovano rosoni analoghi, sempre inseriti in archetti pensili, anche 
nell’abside dell’abbazia di Königslutter, in Sassonia, e nel protiro di Ferrara (M. Gosebruch, L’arte 
di Nicholaus nel quadro del romanico europeo, in A.M. Romanini (a cura di), Nicholaus e l’arte 
del suo tempo, Seminario internazionale di studi (Ferrara 21-24 settembre 1981), Ferrara 1985). 
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riferimento stilistico immediato e dal Tigler riconosciuto del pulpito di Brancoli- 
per la cui iscrizione il Tigler ipotizza una sorta di omaggio postumo – indicato 
dall’uso del passato per il verbo fuerat - ai canonici in carica nel 1187 - e rileva 
una stretta vicinanza stilistica tra l’architrave con Maria e i dodici apostoli 
(comunque non guidettesco) e l’architrave di analogo soggetto del portale centrale 
del San Martino. 
 
Il pulpito presenta poi alcune caratteristiche che si possono considerare tipiche 
della produzione della maestranza, anche in parziale contrapposizione ad illustri 
exempla dei decenni precedenti, primo fra tutti il pulpito realizzato da Guglielmo 
per la Cattedrale di Pisa fra il 1158 e il 1162. Numerosi sono in Toscana i 
complessi che si rifanno in misura più o meno grande a questo prototipo, 
riprendendone la struttura ed alcune caratteristiche iconografiche313 - i leoni con 
prede come sostegno, la presenza di storie sulla cassa, il tetramorfo come 
reggileggio – ma le maestranze lombarde collegate a Guidetto se ne discostano 
per alcuni significativi aspetti. 
La prima macroscopica differenza rilevabile nella realizzazione del pulpito di 
Brancoli è costituita naturalmente dall’assenza di storie sulle pareti della cassa: 
questo elemento, lungi dall’essere incidentale o motivato dal minor prestigio della 
commissione, è rappresentativo di un modo di intendere l’arredo scultoreo più 
attento agli esiti decorativi che non alla narrazione, coerentemente con quanto 
espresso nelle facciate del Duomo e del San Michele. 
Non viene accolta neppure l’invenzione guglielmesca del tetramorfo, qui – come 
poi a Diecimo – sostituita dal personaggio singolo. Entrambe queste 
caratteristiche ritorneranno poi in una fase successiva nel pulpito di Barga, con la 
cassa istoriata e il tetramorfo reggileggio, ad indicare, insieme naturalmente a 
numerosi altri elementi, un cambio generazionale. 
Per quanto riguarda i leoni con prede, è interessante notare che qui a Brancoli –
così come a Diecimo ed anche poi a Barga – le due fiere sovrastano in un caso un 
elemento negativo (il drago), nell’altro uno positivo (il guerriero): è evidente che 
                                                
313 C. Baracchini, M.T. Filieri, I pulpiti,  in E. Castelnuovo (a cura di), Niveo de marmore - L'uso 
artistico del marmo di Carrara dall'XI al XV secolo, catalogo della mostra (Sarzana, 1 Marzo - 2 
Maggio 1992), Genova 1992, pp. 120-125. 
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in questo caso viene meno il significato – presente invece in tutti i casi in cui il 
leone con preda è posto ai lati del portale di ingresso alla chiesa, come si può 
vedere in numerosi esempi anche attribuibili alla solita maestranza314 - ricavato 
dal versetto biblico iscritto anche sulla facciata del Duomo di Pisa, il “de ore 
leonis libera me domine”315 che assegna al leone una valenza esclusivamente 
negativa. Una plausibile interpretazione è quella proposta da Salvatore Settis316 e 
ripresa anche da Gigetta Dalli Regoli317, in entrambi i casi in riferimento al caso 
barghigiano: viene meno in questo caso il significato di leone/male in lotta contro 
il bene, risultando dominante la collocazione come sostegno alla base di un 
pulpito, quindi come elemento negativo dominato e soggiogato dalla lettura della 
parola di Dio, in riferimento piuttosto al “conculcabis leonem et dragonem” del 
salmo 90318. 
 
Per quanto riguarda il fonte battesimale, le caratteristiche delle cornici fitomorfe e 
delle protomi umane – la cui affinità con i volti del telamone e del profeta è 
evidente - assicurano la pertinenza alla solita mano che ha eseguito il pulpito.  
La Regoli (Il fonte, 1986) analizza la situazione delle sculture “appoggiate” al 
bordo superiore della vasca. Innanzi tutto nel momento in cui la studiosa scrive gli 
elementi erano sette: nel frattempo è stata evidentemente rimossa quella che la 
Regoli descrive come una specie di “pera”. Ma una foto Alinari di inizio secolo, 
ripoposta nello studio in questione, registrava soltanto quattro elementi: sono 
evidentemente non originali il più rigonfio dei due pomi e quello appoggiato di 
lato, anche perché come convincentemente argomenta la studiosa, in questi due 
casi viene in qualche modo meno la funzione di “pinnacolo” rappresentata dagli 
altri elementi, in modo analogo a quanto si vede nel caso del fonte di Diecimo. 
 
                                                
314 O alla solita mano, come nel caso della chiesa lucchese di Sant’Andrea: le fiere ai lati del 
portale, qui attribuiti al solito artista che realizza il pulpito di Brancoli, sovrastano in entrambi i 
casi due personaggi maschili. 
315 Salmo 21, versetto 22: “Salva me de ore leonis”. 
316 S. Settis, Iconografia dell’arte italiana, 110-1500: una linea, in Storia dell’arte italiana, vol. 
III, Torino 1979 (II edizione, come volume singolo: Torino 2005, pp. 27-28). 
317 G. Dalli Regoli, Coerenza, ordine e misura di una maestranza: il pulpito di Barga e i Guidi, in 
"Arte Medievale", n. s., 6, 1992, p. 96. 
318 “Super aspidem et basiliscum ambulabis et conculcabis leoni set dragonem” (Sal. 90, 13). 
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In considerazione di tutti questi elementi, riconosciuta la stretta dipendenza 
dell’arredo di Brancoli dalle parti guidettesche dei Ss. Giovanni e Reparata, 
databili a nostro parere in anni immediatamente successivi il 1187 dell’iscrizione, 
anche per questo contesto pare opportuno proporre una datazione all’ultimo 
decennio del XII secolo. La riconoscibilissima mano che realizza queste sculture, 
inoltre, non è rintracciabile in nessuna parte della facciata del San Martino: 
considerando che presumibilmente a tale impresa si poneva mano nei primi anni 
Novanta del secolo, tale collocazione cronologica di Brancoli, così come del per 
molti versi analogo portale di Sant’Andrea e di parti della facciata del San 
Cristoforo, può indicare la non partecipazione dell’artista al seguito di Guidetto in 
Duomo, a acusa dell’impegno richiesto da queste altre realizzazioni. 
 
Impossibile, data l’assenza di qualsiasi elemento decorativo, stabilire con certezza 
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Diecimo, pieve di Santa Maria Assunta, interno. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Pietra locale319. Lo stato di conservazione dei leoni stilofori e del reggileggio è 
buono; i capitelli invece sono frammentari. Gli elementi sono quanto rimane di un 
pulpito rimosso nel 1675 in seguito ad una Visita Pastorale nella quale si rilevava 
che, nella posizione in cui si trovava (probabilmente addossato al penultimo 
pilastro di destra, come potrebbe indicare la sbarra di ferro rimasta infissa nel 
pilastro stesso ad un’altezza di poco più di due metri dal pavimento), il pulpito 
impediva la visuale sul prebiterio320. 
Anche il fonte battesimale non è collocato nella posizione originaria, come 




Frammenti di ambone: leone stiloforo con guerriero; leone stiloforo con drago; 
capitello con aquile; reggileggio con profeta Isaia. 
Nel leone stiloforo con guerriero l’uomo è raffigurato a figura intera disteso sotto 
l’animale, rivolto verso di esso, e lo colpisce affondando un pugnale nella 
criniera. Il rilievo della criniera è costituito da piccoli ciuffetti lisci con la punta 
                                                
319 Come riporta G. Ghilarducci (Diecimo. Una pieve. Un feudo. Un comune, Lucca 1990, p. 38), 
esiste un documento che si riferisce ad una controversia per motivi di confine tra gli abitanti di 
Diecimo e quelli di Vetriano: la località oggetto del diverbio è detta “Cava al monte” o “Cava del 
pulpito”. 
320 Archivio Arcivescovile di Lucca, Visite Pastorali, vol. 48, f. 547. Vi si legge: “Habet chorus 
cum cancellis ligneis qui amoveri deberent suggestus in medio lapideus antiquum et decente sed 
nimis amplum quod impedit pospectum ecclesiae”. 
321 “Baptisterium est in ingressum ecclesia a latere sinistro” (Archivio Arcivescovile di Lucca, 
Visite Pastorali, vol. 40. F. 420). 
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arricciata. Nel caso del leone con drago, quest’ultimo, con corpo spiraliforme, è 
ancora raffigurato sotto la belva, intento a morderle la mandibola con il becco. La 
criniera del leone è a lunghe ciocche striate. 
Il profeta Isaia, raffigurato seduto, regge tra le mani un libro aperto con 
l’iscrizione “EGREDIETUR / VIRGA DE RADICE / YESEO / ET FLOS DE / 
RADICE EIUS / ASCENDE”322. 
Nel capitello con aquile i volatili sono disposti per angolo e, in tutti e quattro i 
casi, le teste sono cadute. Ciascun rapace stringe tra le zampe una piccola 
preda323. 
Il fonte battesimale, esagonale, è formato da semplici specchiature marmoree 
separate agli spigoli da lisce modanature. In corrispondenza di ogni spigolo, sul 
bordo superiore della vasca, è collocato una scultura cupoliforme, in due casi 
ricoperta da due foglie dal bordo frastagliato. Uno dei pomelli, in cemento, è 
evidentemente di sostituzione.  
 
 
Datazione e attribuzione 
Biehl (Toscanische, 1926, p. 79): inizio seconda metà del XIII secolo, subito dopo 
i resti di Diecimo. 
Salmi (Scultura 1928, p. 106): maestranza legata a Guidetto. 
Baracchini, Caleca, Filieri (Problemi, 1978): viene rilevato un collegamento con 
la facciata di Santa Maria Forisportam, che i tre studiosi avvicinano alle parti alte  
del San Martino, e quindi a Pratense, successore di Guidetto dal 1220. 
Regoli (Il fonte, 1986): l’utilizzo di elementi di coronamento cupoliformi per il 
fonte battesimale viene confrontato con il caso della pieve di Brancoli. 
Ghilarducci (Diecimo, 1990): fine XII-inizio XIII secolo, collegato ai leoni di 
Santa Maria Forisportam. 
                                                
322 Isaia, 11, 1: “ Egredietur virga de radice Iesse et flos de radice eius ascendet”. 
323 La descrizione del capitello è stata effettuata sulla base di una fotografia esistente presso la 
fototeca del Dipartimento di Storia delle Arti dell’Università di Pisa: l’oggetto infatti, che era 
conservato nella canonica della pieve, al momento è da considerare disperso, non essendo stato 
mai individuato né dal parroco attuale né dal precedente. 
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Baracchini, Filieri (De ore, 1992): il leone con guerriero viene accostato al leone 
con drago collocato sulla sommità della facciata della chiesa di Santa Maria 
Forisportam. 
Melcher (Die mittelalterlichen, 2000, pp. 265-266): si ripropone il legame con 
l’intera facciata  di Santa Maria Forisportam, opera secondo lo studioso della 
solita mano rintracciabile nei leoni di Diecimo, con una datazione all’inizio del 
Duecento. 
Tigler (Carfagnana, 2001, pp. 119 e sgg.): lo studioso collega il pulpito – che 
distingue da quello di Brancoli solo per “minute disparità esecutive” - all’attività 
di Diotiaiuti di Marchese, documentato nel 1245 al lavoro (ma probabilmente per 
una semplice opera di muratura) per la chiesa cittadina di Santa Maria 
Forisportam. Entrambi i contesti vengono così collocati in un periodo – i primi 
anni Trenta del Duecento - in cui nella zona si erano andate allentando alcune 
tensioni politiche. 
 
Il frammentario pulpito di Diecimo è stato sempre accostato dalla critica a quello 
integro della pieve di Brancoli - soprattutto per quanto riguarda la struttura - 
mentre il riferimento stilistico costantemente presente è quello che rimanda alla 
facciata di Santa Maria Forisportam, ma secondo modalità che appaiono discordi 
tra loro. 
Il primo collegamento trae origine dall’impostazione del profeta reggileggio e dei 
leoni: in entrambi i contesti infatti troviamo una figura seduta che regge tra le 
mani un libro aperto - scelta che, come già visto nella scheda relativa alla pieve di 
Brancoli, si contrappone a quella vincente nella seconda metà del XII secolo 
derivante dal tetramorfo del pulpito guglielmesco - e un’analoga conformità 
riguarda i leoni con prede, in entrambi i casi sovrastanti l’uno un guerriero l’altro 
un drago. Ma proprio queste sovrapponibili scelte iconografiche consentono di 
rilevare con maggior evidenza le profonde disparità stilistiche tra i due gruppi di 
rilievi: le pieghe parallele profondamente segnate - quasi taglienti – del profeta di 
Brancoli, a Diecimo segnano morbide e appena rilevate la figura di Isaia, con un 
effetto tanto più naturalistico, e la stessa cosa si può dire per il volto, dai contorni 
meno geometrici, dagli occhi meno sbarrati; i leoni sono masse più compatte, con 
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criniere composte, ed un piglio generale meno vibrante, di una forza più 
trattenuta, che non nelle selvagge fiere di Brancoli, che levano il volto e 
spalancano le fauci. 
Un confronto stilistico molto più pertinente per questi leoni è invece rintracciabile 
nella facciata di Santa Maria Forisportam: il leone, di ignota provenienza, 
collocato sullo spiovente sinistro è infatti in tutto e per tutto sovrapponibile al 
leone con drago di Decimo. Identico il modo di trattare la criniera, identici i volti, 
molto simili anche i draghi soggiacenti. Più problematico il confronto proposto da 
Baracchini e Filieri (De ore, 1992) con uno dei leoni collocati sulla sommità della 
chiesa cittadina: in questo caso la criniera si caratterizza per le medesime ciocche 
terminanti a ricciolo che si ritrovano anche sul leone con guerriero di Diecimo –
peraltro diversamente condotte, con un piccolo ricciolo che conclude la ciocca 
rigonfia, quando invece a Diecimo ogni ciuffetto è un ricciolo schematico e 
compatto - ma sensibilmente diverse appaiono sia la postura generale del leone – 
quasi sul punto di scattare nell’esempio cittadino – sia il drago che viene 
ghermito, immobile e sogghignante, senza accenno di lotta, nel caso di Santa 
Maria Forisportam.  
Un altro riferimento piuttosto stringente, al di là del generico richiamo guidettesco 
diffusamente evocato dalla critica, si può forse istituire proprio con alcuni degli 
elementi della facciata del San Martino riconducibili alla fase in cui era attivo 
Guidetto. L’Isaia di Diecimo e, ad esempio, il suonatore di corno dell’ultimo 
mensolone adiacente il campanile del Duomo mostrano alcune analogie nella 
conduzione del rilievo che sembrano significative: il modo in cui è reso il 
panneggiare della veste di entrambe le figure, con i cerchi che si allargano a 
segnare le ginochhia; le mani che reggono in un caso il corno nell’altro il libro 
con le medesime dita dalle proporzioni allungate; il volto immobile, con le labbra 
morbide e la medesima chioma di compatti riccioli, dai lineamenti a loro volta 
avvicinabili addirittura a quelli del personaggio reggicartiglio del primo ordine di 
loggette. 
 
In conclusione, rimandando alla scheda relativa Santa Maria Forisportam per 
l’analisi delle specifiche problematiche, è comunque possibile escludere l’ipotesi 
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di datazione agli anni Trenta o addirittura Quaranta del XIII secolo per questi 
contesti: il riferimento a Diotiaiuti (Tigler, Crfagnana, 2001), infatti - al di là delle 
possibili perplessità sulla corretta interpretazione del documento in cui è citato in 
relazione a Santa Maria Forisportam – può al limite essere accolto soltanto per le 
loggette della chiesa cittadina, effettivamente avvicinabili ai piani alti del San 
Martino e, più in generale, alle generazioni successive a Guidetto di maestranze 
lombarde operose nella zona, ma non deve necessariamente riguardare anche 
alcuni dei leoni collocati sulla facciata della chiesa, di cui nulla si sa in merito a 
provenienza e originaria funzione.  
Piuttosto il confronto tipologico con Brancoli, datato negli anni Novanta del XII, 
ed a maggior ragione l’accostamento proposto con le parti del San Martino 
prossime al 1204 dell’iscrizione, collocano probabilmente i frammenti di Diecimo 
negli ultimi anni del XII secolo o a cavallo con il XIII e lasciano aperta la 
possibilità che in questo contesto si possa rintracciare l’opera dello stesso 
Guidetto: indiretto sostegno all’ipotesi può venire dalla considerazione che, in 
questi anni, il territorio della pieve di Diecimo dipendeva direttamente dal 
vescovo di Lucca324 e godeva di conseguenza di una maggiore partecipazione a 
quanto andava avvenendo nei medesimi anni sul palcoscenico cittadino, impresa 
della facciata compresa325. 
  
                                                
324 G. Arrighi, La “iura” di Decimo, in Atti del I Convegno di Studi della sezione di Borgo a 
Mozzano dell’Istituto Storico Lucchese (Borgo a Mozzano 1977), Lucca 1979, pp. 65-88.  
325 Bisogna inoltre considerare che il vescovo lucchese aveva tutto l’interesse a mantenere ben 
saldo il controllo – formale ed effettivo, anche eventualmente attraverso imprese artistiche 
strettamente collegate alla chiesa cattedrale - su questa porzione di territorio al di fuori dei confini 
delle Sei Miglia, dal momento che la pieve si trova all’inizio della media valle del Serchio, in 
posizione strategicamente rilevante per il controllo dei traffici verso la Garfagnana e, quindi, verso 
la Pianura Padana.  
Nella pieve di Diecimo è conservato un altro rilievo, raffigurante un cavaliere armato di scudo e 
lancia, che è difficile collocare cronologicamente anche a causa del modesto livello esecutivo (dal 
quale dipendono probabilmente le insolite proporzioni della figura umana, simile ad un nano): è 
forse possibile che si tratti di una realizzazione degli anni Trenta del Duecento, come sorta di 
registrazione di quanto era avvenuto negli anni immediatamente precedenti, quando la zona era 
stata scenario di intense attività militari per il controllo sulla Garfagnana, attività che avevano 
avuto come conseguenza anche il danneggiamento del campanile della pieve. Tale datazione, con 
le stesse motivazioni, è proposta anche dal Tigler (Carfagnana cit., p. 118), che non esita però a 
collocare i resti del pulpito nel solito momento, spiegando le notevoli disparità  stilistiche con la 
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Piazza di Brancoli, chiesa di Santa Maria, facciata. 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare bianco di provenienza locale. 
Cattivo stato di conservazione: l’architrave è fratturato al centro ed il rilievo è 
caduto in molte parti; ancora peggiore lo stato della sovrastante cornice, nella 




Architrave del portale centrale: l’architrave, inserito in rottura in un portale 
preesistente326, presenta una decorazione formata da un tralcio a quattro girali  - 
che si svolgono simmetricamente rispetto al centro - contenenti grappoli d’uva. 
Sopra l’architrave troviamo una cornice di spessore minore scolpita con il solito 
motivo. 
Appartengono alla solita fase anche i due capitelli di stipite, di tipo composito; in 




                                                
326 Gli archivolti sono decorati con sculture assegnabili all’epoca del vescovo Rangerio (1097-
1112), che proprio nel 1097 consacra la chiesa (C. Baracchini, Problemi di scultura medievale nel 
contado lucchese. La pieve di S. Giorgio a Brancoli, in Momenti del marmo, Roma 1969, pp. 311-
329) e sembrano essere stati rimontati più in alto rispetto alla posizione originaria, andando così ad 
interrompere i filari di muratura pseudoisodoma. La discontinuità tra l’esecuzione di queste parti e 
la situazione precedente è ulteriormente dimostrata dalle frammentarie lastre con iscrizione 
collocate ai lati dell’architrave (“INCIP / RA” nel frammento di sinistra, “NONAGESIMO / 
BEANT REGLA” in quello di destra) e appartenenti quasi sicuramente in origine ad un unico 
pezzo: si tratta infatti probabilmente del riferimento all’esecuzione durante l’epoca di Rangerio 
(“RA”) durante gli anni Novanta dell’XI secolo, con la prescrizione della vita comunitaria 
(“REGLA”) presso la chiesa. 
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Datazione e attribuzione 
Baracchini, Caleca, Filieri (Problemi di architettura, 1978): la decorazione 
dell’architrave viene accostata a quella delle cornici del pulpito e del fonte 
battesimale della vicina pieve di San Giorgio a Brancoli. 
 
Il confronto con il tralcio del pulpito della pieve di San Giorgio è istituibile solo 
su base tipologica, essendo il medesimo condotto nei due contesti in modo 
sensibilmente diverso, percepibile nonostante le differenti condizioni di 
conservazione. Infatti il tralcio da cui si originano le foglie e i grappoli, 
morbidamente scanalato nel caso del pulpito, qui è più largo e appiattito e 
ricoperto da foglioline della stessa tipologia di quelle incluse ma condotte a 
bassissimo - quasi non percepibile ad occhio nudo – rilievo. Nel caso dell’ultimo 
girale verso destra poi il tralcio è anche percorso da una fila di trapanature. Per 
quanto riguarda i gruppi fogliari all’interno dei girali, si registra un disegno 
analogo nell’impianto a quello di San Giorgio ma divergente negli esiti espressivi: 
le foglie sono suddivise in un numero maggiore di scanalature, per quanto meno 
rilevate, e lo stesso vale per i grappoli, resi con una massa di numerosi acini poco 
voluminosi. 
L’impressione generale è quella di un disegno in tutto e per tutto analogo a quello 
del pulpito di San Giorgio ma realizzato secondo modalità che potrebbero 
addirittura far sospettare una decisa lontananza cronologica: è infatti possibile che 
nella realizzazione dell’architrave ci si sia voluti coscientemente richiamare 
all’esempio della pieve in un’epoca imprecisata – e difficilmente precisabile – che 
è possibile pensare anche molto lontana, dal momento che in nessuno degli altri 
contesti guidetteschi dell’epoca o dei decenni immediatamente successivi è 
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San Leonardo in Treponzio, chiesa di San Leonardo, facciata. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare bianco di provenienza locale. 
Stato di conservazione: i rilievi sono piuttosto consunti e l’archivolto è fratturato 




Sistema decorativo del portale centrale, composto da capitelli di stipite, plinti di 
lunetta e archivolto. 
 
Sui capitelli di stipite, a sinistra due ordini di foglie d’acanto sormontati da 
piccole volute; a destra un solo ordine di foglie lisce e due ordini di volute; 
sull’estremità destra un piccolo girale, da cui si diparte una pigna, includente una 
foglia. 
I due plinti di lunetta sono decorati, sullo spigolo anteriore interno, da due 
protomi angolari: a destra troviamo un leone, a sinistra una protome umana. 
L’archivolto è percorso da un tralcio a girali includenti gruppi fogliari e pigne, 
originato a sinistra dalle fauci di una protome leonina, a destra dalla bocca di una 
protome umana, entrambe raffigurate di profilo; in altro, ma non in posizione 
centrale (leggermente spostato verso sinistra) il tralcio è interrotto dalla 
raffigurazione di una sirena bicaudata che si tiene le code con le mani: la figura ha 





Datazione e attribuzione 
Filieri (Architettura 1993): seguace di Guidetto, accostabile all’architrave del San 
Cristoforo e versione “impoverita” del portale di San Giusto. 
 
Il richiamo al portale di San Giusto si basa esclusivamente sulla presenza dei due 
plinti di lunetta scolpiti a basso rilievo. In realtà però nel caso del San Giusto i 
volti, tutti umani, sono diversi e diversamente condotti: due per ogni plinto (uno 
in visione frontale sul lato anteriore, uno di profilo sul lato interno) ed emergenti 
dalla struttura anziché incassati come in questo caso; molto distante poi lo stile del 
rilievo, ricco di problematiche per la spiccata classicità nel caso della chiesa 
cittadina, in linea con un esito periferico della produzione lombarda di inizio 
Duecento a San Leonardo327. E questa considerazione finale può essere estesa a 
tutto il sistema del portale, da questi elementi, fino alla conduzione del tipico 
tralcio, fino alla sirena che lo interrompe, versione rustica – basti considerare le 
proporzioni stravolte, con la testa e le mani decisamente sovradimensionate 
rispetto alle code - di un elemento iconografico che viene svolto a più riprese nella 
produzione guidettesca328. 
Per la Filieri la mano che esegue questo apparato decorativo è da considerarsi 
“assai anomala”329 e non accostabile a nessun altra opera se non all’architrave 
della chiesa lucchese di San Cristoforo: in realtà il tralcio che compare 
sull’architrave della chiesa cittadina è congruo con le altri parti della facciata 
attribuibili ad una maestranza guidettesca (archivolto, parti della prima cornice 
marcapiano) e distante nella conduzione da questo di San Leonardo, nel quale i 
gruppi fogliari all’interno di ogni girale emergono notevolmente, e quasi con 
angoli vivi, dal piano di fondo e si articolano intorno ad una tipologia di foglia 
(con bordi appuntiti e superficie segnata da lievi venatura cordonate) non 
                                                
327 Il legame tra i due portali è rilevato anche da A. Garzelli (Componenti lombarde nelle facciate 
lucchesi. San Giusto, San Cristoforo: dal maestro di Adamo ed Eva a Guidetto, in A. C. 
Quintavalle (a cura di), Medioevo: arte lombarda, (Atti del Convegno internazionale di studi, 
Parma 26-29 settembre 2001), Milano 2004, p. 421), che però rileva le caratteristiche del San 
Leonardo come “derivazione corrente” dal prototipo cittadino.. 
328 Compare ad esempio su una delle mensole del Battistero di Pisa, ma anche su gran parte delle 
colonne figurate delle facciate del duomo e del San Michele. 
329 M.T. Filieri, Architettura cit., p. 115. 
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riscontrabile in nessun altro dei tralci prodotti dalla bottega e neppure nel San 
Cristoforo.  
Queste considerazioni, insieme alle condizioni del rilievo e della superficie 
lapidea, per le quali si possono sospettare anche interventi di pulitura radicale – 
come suggerisce lo stato delle protomi sui plinti di lunetta, il cui rilievo appare 
appiattito al punto da mettere in rilievo in un modo che non sembra originario i 
fori di trapano che segnano lineamenti, capigliatura dell’uomo e criniera del leone 
– non consentono di formulare ipotesi più precise sulla datazione di questo 
contesto, che si può genericamente assegnare ad un momento, presumibilmente 
nel Duecento inoltrato330, in cui le formule introdotte dalla bottega di Guidetto nel 
territorio erano diventate vincenti e venivano riproposte anche da maestranze non 




A. LETTIERI, Il beato Benedetto da Compito, Lucca 1950. 
M.T. FILIERI, Architettura medievale in diocesi di Lucca. Le pievi del territorio di 
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cura di), Medioevo: arte lombarda, (Atti del Convegno internazionale di studi, 
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330 Quando oltre tutto la chiesa di San Leonardo attraversava un momento di particolare prosperità 
economica, come testimoniano le numerose donazioni ricevute dall’adiacente ospedale sul finire 
del XII secolo, quando ne era rettore Benedetto da Compito (A. Lettieri, Il Beato Benedetto da 
Compito, Lucca 1950). 
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Santa Maria a Monte, pieve di San Giovanni Evangelista e Santa Maria Assunta. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare grigio di provenienza locale. Le tarsie sono ottenute con l’impiego di 
pastiglia nera. 
Lo stato di conservazione dei rilievi superstiti è accettabile. Il pulpito nel 
complesso mostra incongruenze e lacune dovute allo spostamento e successiva 
ricomposizione. Nel dettaglio: i musi di l1 e l2 presentano lacune meccaniche, 
maggiori in l2; il drago sotto l1 è privo della testa; t1 è visibile solo parzialmente; 
il gruppo t6-t8 è spostato verso il limite destro dell’arcitrave; a livello della cassa 
abbiamo linee di ricomposizione verticali in posizione centrale di a2 e a4, inizio 
di a7, seconda metà di a8, dopo a8, dove troviamo, a completare il lato lungo, una 
lastra liscia; il lato corto destro della cassa è assente, forse ab origine per 
addossamento della cassa stessa ad una parete della chiesa, come suggeriscono 
anche i due leoni, rivolti entrambi verso sinistra (ma la maggiore accentuazione 





Pulpito ricomposto: due colonne sorreggono una cassa a base rettangolare 
addossata alla parete sinistra della chiesa, sopra un portale. Entrambe le colonne 
sono costituite da fusto liscio e capitello (c1 a destra, c2 a sinistra) e poggiano su 
leoni stilofori (l1, l2). Tra le colonne e la cassa corre uno spesso architrave con 
tarsie sul lato corto sinistro e sul lato lungo (t1...t5: lato corto; t6...t8: lato lungo). 
Della cassa rimangono solo due lati, il frontale e il sinistro, ornati da una teoria di 
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archetti ciechi (quattro sul lato corto, quattro sul lungo; a1...a8) su colonnette; a5 
ospita un rilievo. 
 
L1: leone su cervo; l2: leone su drago alato con coda serpentiforme, privo della 
testa. La testa dei leoni è in entrambi i casi rivolta verso sinistra, più 
accentuatamente nel caso di l1.  
C1: un giro di foglie lisce sormontato da volute ioniche fitomorfe; C2: un giro di 
foglie lisce sormontate da due livelli di caulicoli corinzi. 
T1: tarsia frammentaria con stella a sei punte in campo circolare; t2: grifone 
passante verso destra in campo quadrato; t3: stella a sei punte con bottone centrale 
in campo circolare; t4: drago alato con zampe anteriori e coda serpentiforme 
passante verso sinistra in campo quadrato; t5: giglio in campo circolare; t6: 
rosetta a cinque petali con bottone centrale in campo quadrato; t7: levriero che 
azzanna la parte tergale di un cervo in corsa verso destra, in campo rettangolare; 
t8: ramoscello di quercia con cinque foglie in campo quadrato. 
A1-a8: archetti acuti su colonnette con capitello ad un giro di foglie lisce 
sovrastato da un ordine di caulicoli; le ghiere degli archetti sono ornati da foglie di 
quercia. In a5: rilievo con due draghi alati rampanti affrontati e simmetrici con le 








Datazione e attribuzione 
Salmi (La scultura 1928, nota 47, p. 900): Duecento inoltrato. 
Baracchini, Filieri (De ore 1992): accostano i leoni stilofori a quelli dei pulpiti di 
Barga e Villabasilica (smembrato), registrando un irrigidimento e, quindi, una 
posteriorità cronologica, rispetto a quelli di Diecimo e di Santa Maria 
Forisportam. Ipotizzano inoltre la presenza a Lucca di una maestranza 
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specializzata nell’esecuzione di gruppi leonini, che lavora spesso con quella di 
Guidetto ma non solo. 
Badalassi, Ducci (Tesori 1999):  ante 1252, anno di inizio dei lavori di 
fortificazione alla Rocca, che per Redi (Santa Maria 1987) costrinsero ad 
abbandonare temporaneamente la Pieve.  
Tigler (Santa Maria a Monte 2001): metà sesto decennio del XIII secolo; lo 
studioso accosta il pulpito a quello di Brancoli per l’assenza di rilievi sulla cassa, 
ma ritiene più probante il confronto con le archeggiature acute di quello di Barga, 
da lui datato (Carfagnana 2001) al 1256, e sostiene ulteriormente la datazione 
tarda con le vicende politiche del comune di Santa Maria a Monte, in particolare 
proprio con i lavori di fortificazione alla Rocca datati 1252-1258, per altri, al 
contrario, motivo di abbandono temporaneo della Pieve. 
 
Innegabile nel pulpito la presenza di un repertorio iconografico strettamente 
legato alla produzione della bottega di Guidetto, certamente declinato con una 
certa semplicità, anche solo “quantitativa”, rispetto ad altre strutture attribuite alla 
solita maestranza (Barga, ma anche S. Giorgio a Brancoli). È il caso dei leoni 
stilofori con prede, ma soprattutto delle tarsie, in particolare quella più estesa con 
l’episodio di caccia al cervo (quasi sovrapponibile ad un riquadro di analogo 
soggetto collocato nella fascia sottostante il primo marcapiano della chiesa di San 
Michele in Foro, oltre che a numerose tarsie del San Martino, come rilevato anche 
in Garzelli 1969), così come ricorrente è il motivo dei draghi affrontati (vedi il 
quarto mensolone del San Martino).  
Resta sicuramente da stabilire quanto l’effetto finale sia voluto, quanto invece sia 
frutto della ricomposizione dell’opera. Regoli, ad esempio, sostiene che l’insieme 
derivi da “una composizione affrettata, realizzata utilizzando pezzi che non 
costituiscono un insieme omogeneo e forse, almeno in parte, destinati ad altro 
impiego” (Pulpiti toscani 1999, p. 38 nota 6, ma già in Dai maestri 1986), 
posizione forse eccessivamente drastica: se pure sono evidenti i segni della 
ricomposizione e le sue incongruenze, sembra possibile che, almeno per quanto 
riguarda gli elementi figurati, non ci siano state perdite. 
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Anche da un punto di vista formale, però, l’esecuzione di questi elementi appare, 
rispetto ai “prototipi” citati, semplificata. I draghi di a5, ad esempio, risultano 
notevolmente più schematici di quelli del San Martino: bloccata l’espressione dei 
volti, di forte ferocia nell’esempio lucchese; quasi danzante l’intreccio delle code, 
violento nel mensolone del Duomo.  
Sono questi, a mio parere, i segnali della presenza a Santa Maria a Monte di una 
maestranza che ha conosciuto le nuove formule introdotte nella zona dalla taglia 
di Guidetto, ma le traduce in una realizzazione di minore qualità e di minor 
impegno, compatibilmente con la collocazione, strategica ma anche 
indubbiamente periferica, del comune di Santa Maria a Monte nel territorio 
lucchese. 
In questo senso, anche per quanto riguarda la datazione, l’accostamento al pulpito 
di Barga per l’impiego dell’archetto acuto (segno forse di un gusto mutato) 
sembra significativa, ma lascia perplessi la contemporaneità tra i due complessi 
ipotizzata dal Tigler, così come la datazione al 1256 del sistema barghigiano. 
Anticipando, come sembra più sostenibile, il pulpito di Barga di un paio di 
decenni, rimane per Santa Maria a Monte la possibilità di una collocazione più 
tarda, ma entro la metà del secolo.  
Ci troveremmo quindi in presenza di una taglia di scultori che riprende elementi 
genericamente “guidetteschi”, compresa la novità dell’archetto acuto di Barga e 
compresa, sempre nel confronto con Barga, la resa “a calotta” delle criniere dei 
leoni - variante “di maniera (...) delle ciocche metodicamente sparpagliate sia 
nella facciata del duomo lucchese sia nei capitelli del Battistero pisano” 
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Villa Basilica, Pieve di Santa Maria Assunta331. 
 
 
Materiale e stato di conservazione 
Calcare di Santa Maria del Giudice. Il rilievo è relativamente integro nei quattro 
frammenti di cornice332, mentre non sono quasi più leggibili i due leoni che, oltre 
ad essere fratturati in più punti e privi di alcune parti (quali la zampa posteriore 
destra e il muso del drago di l1 e la posteriore sinistra di l2; l2 inoltre è spezzato in 
più punti e tenuto insieme da grappe metalliche), presentano uno stato di 





Quattro frammenti di cornice (c1-c4) e due leoni stilofori (l1, l2). 
 
C1, c2: contigui, raffigurano l’inizio di un tralcio a girali con una figura - 
presumibilmente un cacciatore, come indicherebbe quello che sembra il manico di 
una lancia – che incede da sinistra verso destra: il personaggio, privo del volto, 
indossa calzari ed una tunica con gli orli di maniche e scollatura profilate da una 
teoria di puntinature. 
                                                
331  I frammenti di cornice sono al momento conservati nei depositi del Museo Nazionale di Villa 
Guinigi a Lucca, dove vennero trasportati dopo essere stati esposti alla mostra di Sarzana del 1992. 
332 Questi frammenti sono stati rinvenuti nel corso di scavi al pavimento durante una campagna di 
restauri effettuata nel 1925 per riparare gli ingenti danni causati dal terremoto del 1922, 
333 Tale pessimo stato di conservazione è motivato dal fatto che i leoni, fino al 1925, erano 
collocati sugli spioventi della facciata. 
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C3: due girali includenti foglie e pigne; nel primo verso sinistra la pigna viene 
beccata da un uccellino appoggiato sul tralcio. 
C4: un girale includente un gruppo fogliare e, nella parte terminale verso destra, 
un leone passante: il rilievo si interrompe appena conclusa la criniera della fiera, 
che risulta così priva del muso. 
L1: il leone ghermisce un drago alato dal corpo serpentiforme, privo del muso. 
L2: l’animale posto sotto il leone potrebbe essere un lupo, ma lo stato di 
consunzione del rilievo non permette di stabilirlo con certezza; il leone ghermisce 
l’animale al collo con la zampa destra. 
 
 
Datazione e attribuzione 
Salmi (Scultura 1928, p. 106): maestranza legata a Guidetto. 
Del Debbio (L’ambone 1966): leoni stilofori prossimi a Guidetto e “importati” per 
completare il pulpito realizzato in anni precedenti 
Filieri (Indicazioni 1991): autografia di Guidetto per questi frammenti; si ipotizza 
che lo scultore sia stato in qualche modo “inviato” dal vescovo di Lucca per 
ribadire il proprio predominio sulla zona, e che poi maestranze di qualità inferiore 
abbiano continuato la sua opera completando il pulpito con gli altri frammenti 
conservati nella chiesa (oltre ad alcuni frammenti di pilastrini con decorazione 
fitomorfa, un’Adorazione dei magi ed una Tentazione di Adamo ed Eva) ed 
elaborando la facciata sul modello di quelle del Duomo lucchese e del San 
Michele. 
 
La situazione storica del territorio di Villa Basilica negli ultimi anni del XII 
secolo è complessa: nel 1196 Enrico VI infeuda il territorio della pieve al fidelis 
Ghiandone, ignorando in tal modo sia l’originaria concessione marchionale al 
vescovo lucchese del 1121, sia le successive conferme imperiali, l’ultima delle 
quali opera dello stesso Enrico nell’agosto del 1194. La pieve ritornerà in pieno 
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possesso del vescovo solo nel 1204334, ed è effettivamente suggestiva la 
coincidenza di questa data con la firma di Guidetto sulla facciata del Duomo 
lucchese. 
Da un punto di vista stilistico, l’attenzione si deve concentrare sui frammenti di 
cornice, dal momento che appare oggettivamente azzardato esprimersi sui leoni 
stilofori causa il loro pessimo stato di conservazione: in questi ultimi casi non si 
può andare oltre il rilevare un impianto generale delle due fiere che denota 
compostezza, simile - ma non sovrapponibile per quanto è dato osservare – al caso 
dei leoni dello smembrato pulpito di Diecimo335.  
Per quanto riguarda le cornici, invece, il discorso può essere meglio articolato: la 
piccola figura di cacciatore divisa tra c1 e c2, innanzi tutto, colpisce per 
l’attenzione con cui è resa la veste, nel sistema di panneggi e nei particolari 
decorativi, e per il senso di movimento trasmesso dalla postura di tre quarti, dalla 
gamba levata e ancora dall’accompagnamento che le pieghe del vestito forniscono 
all’incedere. Tale conduzione del rilievo è effettivamente comparabile a quella 
delle figure umane presenti nella prima cornice marcapiano del San Martino (vedi, 
ad esempio, il cacciatore che trafigge un cinghiale in co16), ma ancora più 
significativo appare il confronto tra il frammentario leone di Villa Basilica e 
l’analoga fiera scolpita in co11 sulla facciata lucchese: in questo caso i due 
animali, se pure incedenti in direzioni opposte, sono veramente sovrapponibili, 
così come del resto straordinariamente prossima – più che in qualsiasi altro 
esempio tratto da contesti riferibili all’ambito di Guidetto - all’esempio del San 
Martino è la conduzione del tralcio a girali, che qui si differenzia soltanto per 
l’inedito particolare dell’uccellino in c3. 
Se non è possibile assegnare i frammenti di Villa Basilica direttamente alla mano 
di Guidetto - dal momento che è difficile stabilire cosa sia autografo del maestro 
                                                
334 Cfr. E. Repetti, Dizionario Geografico Fisico della Toscana, vol. 5, Firenze 1833, pp. 774-775, 
e R. Savigni , Episcopato e società cittadina a Lucca da Anselmo II (+1086) a Roberto (+ 1225), 
Lucca 1996, pp. 84-85. 
335 L1 presenta alcune analogie, sopprattutto per quanto riguarda il corpo del drago, con il leone 
stiloforo sinistro del pulpito di Barga: il contesto barghigiano è qui assegnato ad un momento 
ormai distante dall’attività di Guidetto, ma la differenza già rilevata dalla Regoli (Coerenza, ordine 
e misura di una maestranza: il pulpito di Barga e i Guidi, in "Arte Medievale", n. s., 6, 1992) tra il 
sistema di sostegni e la cassa istoriata lascia aperta la possibilità che nei leoni abbia operato un 
artefice il cui richiamo alla generazione precedente era più spiccato. 
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nella cornice marcapiano del San Martino, e in particolare se lo possano essere i 
rilievi citati – sicuramente ci troviamo davanti al solito artefice che nella facciata 
cittadina ha realizzato i particolari qui posti a confronto336. L’ipotesi che si possa 
trattare di un collaboratore particolarmente abile di Guidetto e non del maestro 
stesso è del resto maggiormente compatibile con la situazione generale: la 
possibilità che il vescovo lucchese volesse ribadire il proprio predominio sul 
territorio anche inviando un artista che aveva partecipato all’impresa della facciata 
a realizzare parte dell’arredo interno è infatti assolutamente legittima, ma pare 
arduo immaginare che si potesse trattare proprio del capobottega, data la 
situazione comunque periferica di Villa Basilica all’interno del territorio della 
diocesi lucchese e dato quanto sappiamo del livello di impegno richiesto a 
Guidetto in questi anni, quando era in pieno svolgimento la realizzazione del San 
Martino, forse avviato l’intervento all’interno del Battistero pisano e comunque, 
dal 1211, anche stabilita per via documentaria la continuità di presenza del 
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20 ottobre 1183 
Sentenza con la quale Alcherio e Turchio, arbitri del tribunale che dirime 
le controversie aventi come protagonisti cittadini pisani e lucchesi, determinano 
che tale Guido o Guidone, maestro di scalpello, entri in possesso dei beni di tale 
Ranuccino di Baccio, contumace, per rimborso di un credito di 8 lire e 12 soldi di 
denari. 
 
Archivio di Stato di Pisa, fondo Roncioni (da L. Tanfani Centofanti, Notizie di 
artisti tratte dai documenti pisani, Pisa 1897, pp. 292-293). 
 
 
23 agosto 1191 
 Il capitolo dei canonici della Cattedrale di Lucca si accorda con la 
comunità dio Massarosa per il pagamento delle decime. L’atto è rogato nel 
chiostro del San Martino e fra i testimoni compare un “magistri Guidonis opere 
prefate ecclesie sancti Martini”. 
 




30 gennaio 1193 
 Atto rogato nella canonica di San Martino, relativo ad un accordo tra il 
capitolo dei canonici e tale Bornetto del fu Gerbino per il possesso di un podere. 
Compare tra i testimoni un “Guidonis magistri”. 
 





30 gennaio 1193 
 Atto rogato nella canonica del San Martino, relativo ad un accordo tra il 
maestro Palmario, camerario del capitolo della cattedrale, e Bornetto del fu 
Gerbino. Tra i testimoni compare un “Guidi magistri”. 
 




 L’abate di San Ponziano vende un terreno per il pagamento di un “Guido 
maestro di pietre che fa l’opera del chiostro”. 
 
 Regesto nel Notulario pergamene Bernardini, De Nobili, Gambarini, Garzoni, 
ms. 54 dell’Archivio di Stato di Lucca, pp. 7-8 (originale perduto). 
 
 
17 novembre 1203 
 Concessione di livello rogata nel chiostro del monastero di San Ponziano 
“coram Iannino e Bonaiunta magistris lapidum”.  
 
Archivio di Stato di Lucca, Pergamene di San Ponziano, 17 novembre 1203. 
 
7 settembre 1209 
 Guerriscio del fu Bertraimo vende ad Enrico, canonico di San Martini, un 
campo. L’atto è redatto “intus claustrum ecclesie sancti Martini et canonice in 
camera Caronis archipresbiteri”. Fra i testimoni compare un “Guidonis magistri 
petrarum quondam Aaron”. 
 




4 giugno 1211 
In Dei nomine, amen. MCCXI, pridie nonas iunii, indictione XIIII. Actum 
Prati in claustro Sancti Stephani, presentibus magistro Strinato, Uliverio quondam 
Fanti de Colonica et Diodato clerico Sancti Bartholomei ecclesie de Coiano, 
testibus rogatis. Ex hac publica litterarum serie omnibus sit manifestum, quod 
magister Guido, marmolarius Sancti martini de Luca, promisist et convenit et 
pactum fecit domino Henrico, dei gratia plebis Sancti Stephani de Prato preposito, 
magistro Bonaguidae, Henrico de Castello et Zonghello, canonicis dicte plebis, et 
Guidonis Guazaloti et Guidalocto quondam Gualfredi Grecci, tunc temporis 
Pratensium consulibus, atque Strambo et Mainecto quondam Tignosi consulibus 
mercatorum, et Ardicioni operario eiusdem plebis, recipientibus vice et utilitate 
operis dicte plebis et totius comunis de Prato, bona fide sine omni fraude et 
malitia, stare in opere Sancti Stephani et suis manibus operare et facere quos 
voluerit laborare, donec dictum opus, auxiliante Domino, conpletum fuerit; cum 
illis magistri sive discipulis quos in illo opere operare placuerit pro conpetenti 
pretio, sicut melius ei videbitur expedire; cum istis pactis et conventionibus 
infrascriptis, scilicet, quod in murando in dicto opere et in intalliando lapides sive 
marmor semper interesse debet et promisit. Et quandocunque prepositus vel eius 
capitulus, sive consules vel potestas Pratensium, aut operarius dicti operis, ipsum 
magistrum pro faciendo dictum opus inquisierint, promisit venire et stare atque 
operare in illo opere, donec operarius dicti operis ipsum tenere voluerit; salvo 
tamen quod sit licitum dicto magistro ire Lucam IIIIor vicibus in anno, expensis 
illius operis in eundo et reddeundo, et non plus. Item, si opus quod fecerint in 
dicto opere non videbitur bonum et congruum maiori parti hominum, promisit 
ipsum reficere sicut melius potuerit, expensis dicti operis. Hec autem omnia 
suprascripta et singula, tactis sacrosantis evangeliis, idem magister corporaliter 
iuravit observare, complere et facere in omnibus et per omnia, ut suprascriptum 
est, bona fide, sine omni fraude et malitia. Et taliter suprascripti prepositus, 
canonici atque consules vice et utilitate dicti operis et totius comunis de Prato 
investierunt ipsum magistrum Guidonem de dicto opere, et dederunt et 
concesserunt ei dictum opus ad faciendum, ut predictum est. Insuper vero dictus 
Ardicione, proparabola dictorum prepositi, canonicorum atque consulum, promisit 
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dicto magistro, pro se suisque successoribus, dare et solvere ei, pro omni die quo 
in opere illo laborabit, III solidos in summa, vel XXXVI denarios et 
conmestionem: et hoc debet esse in arbitrio dicti operarii quodcumque istorum 
capere placuerit: et in omnibus diebus dominicis promisit ei conmestionem dare; 
et si in edomada erunt duo festivitates vel plures, debet ei conmestionem dare 
tantum in una festivitate et non plus, et XII salmas lignorum ad faciendum ignem 
ei dare promisit et convenit per annum et non plus. 
 (SN) Ego Ildiprandus imperiali auctoritate iudex atque notarius omnibus 
suprascripti interfui, eaque rogatus publice scripsi. 
 
Archivio di Stato di Lucca, Diplomatico, Opera di S. Croce, 1211 giugno 4 (da R. 
FANTAPPIÈ, Il bel Prato, Prato 1983, pp. 12-14). 
 
 
9 agosto 1238 
 Bonaventura del Vecchio riceve un cifra di dieci soldi in pagamento da 
“magistro Lumbardo qd. Guidi magistri de Como”. 
 








Pisa, Museo dell’Opera del Duomo: lastra erratica (proveniente dalla facciata del 
duomo) 
 
DOMINI ET BEATAE MA / RIAE GENITRICEM EIUS / DEM DOMINI 




Lucca, Chiesa di Santa Maria Corteorlandini: lastra murata nel corridoio di accesso alla 
sacrestia 
 
A(nno) D(omi)NI .MC OCTUAG(esim)O SEPTIMO / SEPULCRU(m) 
TE(m)PLU(m) ET CRUCE(m) CHR(ist)I SARA / CENI CEPERUNT P(er)FIDI 
SUB SALADINO / MILITE / ANNO P(ro)XIMO SEGUENTI  DIE 
K(a)L(endaS) AGOSTO HEC HECCL(esi)A DE NOVO REFU(n) / DARI 
CEPIT A SOLO QUE LAUDAT D(omina) M(ater) X(risti) PEATAE MARIAE 
VITUM BLASIUM CONCORDIUM CERBONIUM ET ALEXIUM GUIDUS 
MAGISTER EDIFICAVIT OPUS 
 
 
Lucca, Chiesa dei Santi Giovanni e Reparata, facciata, portale: listello di cornice 
dell’architrave figurato 
 
HOC P(rior) IN TE(m)PLO FUERAT BENE P(ro)X(i)M(u)S ILLI. P(res)B(yte)R 
UGUICIO. BENEDICTUS TERCIUS ECCE. DISPENSATOR ERAT OPIZZO 
SET IN AGMINE QUARTUS. SACRA DABANT POPULO SOLVENTES 






Lucca, Cattedrale di San Martino, facciata, primo ordine di loggette: iscrizione sul 
cartiglio retto dal personaggio addossato alla XV colonnetta 
 
MILL(esimo) CC / IIII / CONDI / DIT ELE / CTI T(am) PUL / CRA(s) 
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